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Resumo

Este trabalho discute a prática do violão popular brasileiro e sua relação com a

improvisação. Para desenvolver a discussão, selecionou-se uma performance na obra Baião

para Elizeu de gênero brasileiro (baião) executada pelo violonista Cainã Cavalcante.

Buscou-se através de autores como Pereira (2007) e Piedade (2005) analisar e comparar

diferentes trechos da performance do violonista, em trechos de acompanhamento e de caráter

solista (chorus de improviso). O objetivo principal é discutir como o violão brasileiro e a

improvisação estão intrinsecamente interligados durante a performance. A metodologia do

trabalho está organizada da seguinte forma: 1) revisão de literatura e discussões sobre música

instrumental brasileira, baião e improvisação; 2) relação do violão brasileiro e Cainã

Cavalcante; 3) aplicação das análises e conclusão. O trabalho apresenta as relações e alguns

processos que o artista desenvolveu para expressar sua performance. Resultados foram

extraídos através de registros audiovisuais, transcrições feitas pelo autor da pesquisa e etc.

Palavra chave: Violão Popular, Improvisação, Performance, Cainã Cavalcante, Baião.
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Introdução

Este trabalho busca abordar como o violão se apropria da improvisação na Música

Popular Instrumental Brasileira (MPBI1) como recurso nos aspectos rítmicos e melódicos

durante uma performance ao vivo. Neste contexto musical, os instrumentos são identificados

como guitarra brasileira, violão brasileiro, bateria brasileira e etc, que através das relações que

estabelecem com o estilo e pela maneira como desenvolvem os caminhos melódicos-rítmicos.

Nesta pesquisa será observado alguns aspectos que são necessários para se realizar

uma performance na música instrumental brasileira. Assim, é importante abordar temas como;

música instrumental brasileira, improvisação, violão brasileiro e Cainã Cavalcante para

melhor compreensão das análises. Tal como, esses elementos se relacionam e são

fundamentais para o performer desenvolver sua musicalidade ao vivo.

A escolha de Cainã Cavalcante e sua performance como objeto de estudo para este

trabalho ocorre, primeiramente, por uma admiração pessoal do autor ao presenciar as

performances ao vivo, as aulas, masterclasses e convivências com o músico. Mas também por

sua crescente relevância e contribuição precoce no cenário atual do violão brasileiro em seus

mais diversos aspectos do instrumento, sejam eles como improvisador, compositor,

arranjador, acompanhador e etc. Observar, também, as singularidades do violão de Cainã ao

relacionar com outros violonistas, elementos de gênero, influências, vivências e como essas

circunstâncias se transformam em sua própria maneira de tocar violão. É importante relatar

que as transcrições de acompanhamento e chorus2 apresentadas na performance de Cainã

foram feitas pelo autor desta pesquisa.

Buscou-se, como definição, utilizar os termos de Acácio Piedade (2005) neste trabalho

ao referir-se sobre o jazz brasileiro ou a música instrumental brasileira. O autor aponta como

uma relação entre diversos gêneros musicais, que numa ideia dialógica de aproximação e

afastamento, resultam num “novo gênero” que seria o Jazz Brasileiro. Acácio define como

“fricção de musicalidades” esta relação dos gêneros; pois, possuem sua própria

particularidade ao mesmo tempo que permite que seja influenciado por gêneros externos sem

2 Espaço destinado para improvisação, normalmente esse espaço ocorre na execução da harmonia da música
performada.

1 Ao longo do trabalho, será utilizado somente essa sigla para fazer referência a Música Popular Brasileira
Instrumental.
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perder suas características únicas que definem seu gênero. Não se tornando algo novo, apenas

se apropria das características externas de outros estilos musicais para benefício do próprio

gênero musical, por isso o autor define este fenômeno como fricção.

Ainda para Piedade (2005), essas musicalidades não se misturam de fato, mas sim,

dialogam entre si, que por fim reafirmam suas diferenças e se tornam objetos de manipulação.

Essa relação de distanciamento e aproximação de musicalidades, por exemplo: elementos

melódicos do jazz bebop somados a elementos da rítmica brasileira, estabelecem diálogos que

fundamentam a música instrumental brasileira. Assim, o pesquisador complementa:

A metáfora mecânica da fricção implica que os objetos postos em contato se tocam e

esfregam suas superfícies, podendo chegar a trocar partículas, mas os núcleos duros

das substâncias tende a se manter. (PIEDADE, 2005, pág 11)

Ao relacionar esse processo de fricção na música improvisada o autor ainda complementa

que;

Esta fricção tem uma relação com a imagem do senso comum que se constitui da

hegemonia cultural norte-americana no Brasil e com a associação do jazz a algo

invasivo e indesejado na cultura brasileira. (PIEDADE, 2005, pág 12)

Vale citar que, a bossa nova influenciou o jazz norte-americano, assim como, a bossa

nova se apropriou de elementos do jazz. A exemplo de artistas como, o cantor Frank Sinatra

em apresentações junto com Tom Jobim, o guitarrista Hélio Delmiro que acompanhou a

cantora de jazz Sarah Voughan e o guitarrista Pat Metheny que atuou junto com Tom Jobim,

Toninho Horta e a música mineira. Tais interações são apenas alguns exemplos que tornam

possível essa manipulação musical de gêneros brasileiros, americanos, europeus e etc.

Através desse compartilhamento musical, o jazz brasileiro acaba se tornando objeto de

estudo, ou seja, é comum músicos estarem constantemente buscando através de outros

gêneros musicais essa fricção de gêneros. Que dentro nuances do jazz alguns conceitos e

práticas são recorrentes na música brasileira, por exemplo a utilização de métodos, uso de

backing tracks, transcrições e etc. Portanto, a Música Popular Brasileira Instrumental está

sempre em constante mudança e adaptação, o que torna o estudo de gêneros ser uma tarefa

constante e o fato da MPBI estar nesta esfera Piedade (2005) afirma:

Gêneros, portanto, são como esferas da música popular que reúnem produções

musicais relativamente semelhantes durante um certo período de tempo, e que estão
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constantemente sujeitas a mudanças. Em todo o mundo, músicos estão criando novas

fusões e extensões o tempo todo, e por isso o estudo dos gêneros na música popular

é uma tarefa difícil e constante. (PIEDADE, 2005, pág 9)

Nessas circunstâncias, através das observações apresentadas por Acácio pode-se notar

algumas das características que compõem a música instrumental brasileira. Rejan diz ao citar

Cirino que diz que esses elementos brasileiros, populares, tradicionais, estrangeiros, eruditos e

modernos que se entrelaçam e compõem a MPBI (apud, Cirino).

Atualmente, os estudos sobre o tema improvisação assumiram um papel relevante no

cenário da música instrumental brasileira com metodologias e influências culturais do jazz

norte-americano. Portanto, dentro dos estudos da improvisação é muito comum o músico

estudar frases de métodos, transcrever solos e acompanhamentos de ouvido, escrever

transcrições, estudar transcrições de outros músicos, absorver as informações e adaptá-las à

sua maneira de tocar. Assim, apresentando estruturas pré-determinadas que auxiliam no

momento que o instrumentista está em uma performance musical, sobre estas estruturas

pré-determinadas, Rejan (2017) acrescenta que:

Elas podem servir como estruturas pré-determinadas (padrões rítmicos e melódicos)

para o momento da improvisação desde que o instrumentista estude maneiras para

aplicá-las em outras situações rítmico-harmônicas. (REJAN, 2017, pág. 42).

Por isso, as influências do jazz na música brasileira como as maneiras de pensar,

formas de estudos, metodologias, são relações que dialogam com fundamentos de pesquisa e

processos de estudos sobre a improvisação brasileira. Assim, corrobora com as informações

apresentadas que contextualizam a música instrumental brasileira, que em categorias e

subcategorias é uma forma de contextualização que privilegia não somente o repertório e a

improvisação, mas também o performer, pois tem uma “certa” liberdade para criação dentro

deste meio.

É importante observar como o violonista brasileiro está inserido no cenário da música

instrumental brasileira em sua performance. Porém, é difícil falar do violão brasileiro sem

relacioná-lo com o violão tradicional, erudito que detém da técnica, repertório e metodologia

tradicional de violão europeu, ao mesmo tempo que dialoga com as características da música

instrumental brasileira. Visto que, essas relações culturais entre violão erudito e gêneros

brasileiros contribuíram para a formação do repertório do violão brasileiro. Bonilla (2013)
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destaca violonistas brasileiros que alcançaram o reconhecimento internacional como

instrumentistas e/ou compositores que contribuíram para isso, dizendo que;

[...]músicos como João Pernambuco, Villa-Lobos, Garoto, Laurindo de Almeida,

Raphael Rabello e Baden Powell, assim como outros ainda atuantes no cenário

internacional como Marco Pereira, Guinga, Paulo Bellinati, Duo Assad, Yamandú

Costa, entre outros. Além de virtuoses, esses músicos possuem estilos peculiares,

que podem ser entendidos como brasileiros, por incorporarem em seus repertórios

gêneros praticados no Brasil. (BONILLA, 2013, pág 14.)

Nesse sentido, o violão na música instrumental brasileira está associado,

principalmente, a funções de acompanhamento, podendo, este, se relacionar com facilidade as

obras para violão solo e nas questões de improvisação. Em suma, o violonista brasileiro

geralmente é um acompanhador, improvisador e violonista de concerto. Ao observar tais

nuances do violão brasileiro e erudito, Bonilla (2013) cita o violonista Marco Pereira como

exemplo, pois apresenta bem entre os “tipos” de violão em sua música, portanto, a maioria

dos violonistas brasileiros têm de alguma forma relação com o contexto histórico do violão. O

pesquisador Polo (2018) corrobora com Bonilla ao dizer que alguns desses violonistas

possuem um caráter híbrido, dizendo que;

Em diversos casos é difícil definir um violonista ou compositor somente como

popular ou erudito, de modo que no Brasil há diversos exemplos. Músicos

instrumentistas considerados populares como Garoto, Baden Powell, Hélio Delmiro,

Guinga e Marco Pereira são autores de obras de caráter híbrido, compatíveis tanto

com a técnica e ambientação do violão erudito quanto com a estética de gêneros da

música popular brasileira. (POLO, 2018, pág 27)

É de pretensão observar na composição Baião para Elizeu como contribui para a

pesquisa por caminhar juntamente com o próprio performer, no que refere, aos frutos desta

fricção de musicalidades, atreladas ao regionalismo e como essas questões aparecem durante a

performance. Por tanto, Baião para Elizeu apresenta tais elementos da MPBI ao mesmo tempo

que dialoga com esse processo cultural brasileiro. Mais especificamente, busca-se encontrar

tais nuances no violão de Cainã Cavalcante através da análise rítmico/melódica de sua

performance ao vivo ao que, espera-se encontrar elementos que possam ser categorizados

como improvisação.

A versão analisada da música Baião para Elizeu é uma versão do Youtube, que se trata

de uma performance ao vivo em estúdio em duo feita por Cainã Cavalcanti e o contrabaixista
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e compositor da obra Baião para Elizeu Michael Pipoquinha. É importante salientar a

relevância da observação da performance ao vivo, que é onde ocorre as variadas formas de

improvisação através das interações dos músicos e consequentemente auxiliando melhor na

extração de dados analisados.

Vale ressaltar que, a pesquisa não se desdobrará na origem do baião, assim como, no

âmbito composicional e na performance de Michael Pipoquinha. Ao mesmo tempo que, não é

de pretensão o aprofundamento nessas discussões terminológicas, contextos históricos e

relações sobre o violão brasileiro e erudito, tal como, nuances profundas sobre improvisação,

pois são temas delicados, densos e de ampla discussão.

Os fatores na performance de Cainã Cavalcante presentes em Baião para Elizeu

apresentam reflexões sobre improvisação no âmbito rítmico e melódico da performance, que

por sua vez, levaram a questões que para caráter de organização do trabalho o autor dividiu as

ações de improvisações da seguinte forma:

- Improvisação no acompanhamento; Quando ocorre uma variação diferente da célula

rítmica padrão executada pelo performer no decorrer da performance.

- Improvisação no chorus; Transições em formas de improvisar nos espaços para

chorus, podendo utilizar de uma improvisação por centro tonal, por escala/acorde ou

free.

Os objetivos do trabalho são analisar diferentes trechos de acompanhamento e chorus

de improviso na performance do violonista. Pontuar como o performer se dispõe para

executar uma performance, apresentar alguns tipos de recursos que o performer aplicou

durante a apresentação. Observar como o violão e a performance na música popular se

relacionam.

O desenvolvimento metodológico deste trabalho surge nos processos de levantamentos

de materiais, discussões e reflexões com orientador e co-orientador. Para tal contextualização

buscou-se pesquisadores como Simões (2005), Ray (2008), Rejan (2011), Martins (2012),

Suzuki (1994), Llanos (2019), Polo (2018) e etc. O trabalho traz à transcrição de trechos da

performance, comparações com outros violonistas, instrumentistas inseridos na música

instrumental brasileira complementadas com anexos com partituras dos objetos analisados.

Assim como, a audição de registros fonográficos para referencial de gênero, violonístico e

performático.
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A pesquisa se faz mediante aos momentos de: Capítulo 1) Improvisação na Música

Instrumental Brasileira; Capítulo 2) Relações entre violão brasileiro e Cainã Cavalcante;

Capítulo 3) Análises das improvisações rítmico/melódicas. Na qual, é importante aprofundar

o cada elemento dos dois primeiros capítulos para contextualização do performer, a música

brasileira, a improvisação para buscar uma melhor fundamentação das análises.

Finalmente, espera-se que os materiais desta pesquisa possam, de alguma forma,

contribuir para as futuras pesquisas no campo do violão, da performance, improvisação e na

música brasileira. Que possam agregar também na música como forma de organização,

materiais para estudos de solos e forma de manter contribuir para os materiais de estudos

sobre a música brasileira, que são, de uma certa forma, escassos.
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1. Improvisação na Música Popular Brasileira Instrumental

1.1 Improvisação

Será tomado como foco neste capítulo ações pertinentes que situem e contextualizam a

improvisação na música brasileira. A partir de observações e levantamentos que apresentam

fatores que elevam a importância da improvisação, na qual, no decorrer da pesquisa será

mostrado que a improvisação está diretamente relacionada à música brasileira. Assim como a

performance e improvisação são similares dentro do jazz brasileiro. Pois a utilização da

improvisação ocorre somente durante a performance musical, a própria notação musical

brasileira deixa brechas que permitem tais ações, por tanto, é pertinente associá-las a um

único elemento.

Como também, é importante apresentar e relacionar alguns dos elementos que

constituem para acontecer uma performance ao vivo, sendo eles fatores que possam auxiliar

ou prejudicar o performer. É de pretensão, também, abordar como os performers se apropriam

da música e da performance para desenvolvimento musical ao fazer relações com os gêneros

brasileiros e estrangeiros. Relações essas que são aplicadas através da organização e

preparação que espera-se do instrumentista para desempenhar seu papel no campo da

improvisação, na qual é a soma de diversos fatores internos e externos do performer.

Assim, este capítulo destina-se a observar como um performer se prepara para

interagir com o "inesperado". Embora o termo “improvisação” esteja ligada a criação de

forma espontânea, existe um processo que é recorrente para o instrumentista conseguir

desempenhar um improviso. Simões (2005) cita o americano Wise em sua pesquisa, que

retrata a improvisação como uma reorganização de ideias já existentes no repertório do

instrumentista, na qual, deve ser tratada como uma linguagem. Assim, a linguagem é

importante para entender o papel do músico ao ser inserido dentro do contexto de

improvisação. Wise ao afirmar que é uma reorganização de ideias já existentes, o músico

precisa adquirir um vocabulário para comunicação dentro da música instrumental. Pois este,

pode ser comparado com a fala precisa de uma série de passos que levam a atingir uma

comunicação mínima para que o interlocutor possa entender a mensagem a ser expressada.

Para melhor contextualização do tema, o autor tomou a liberdade de fazer uma

comparação/associação entre improvisação e o processo de aprendizado da fala. Como

exercício, imagine o jazz brasileiro sendo o Brasil, por exemplo, que para conviver
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minimamente no país é necessário um domínio razoável do idioma, os estados como os

gêneros musicais, que falam o mesmo idioma, mas apresentam próprias particularidades

(como o sotaque, por exemplo) e por último, os habitantes que necessitam dos conhecimentos

do idioma para dialogar dentro de um determinado espaço. Através disso, é comum um

indivíduo passar por alguns processos como, por exemplo, a de iniciação da fala, sendo ele

alfabetizado na escola, para aprofundamento e entender melhor a aplicação das palavras

aprendidas. É importante citar que o indivíduo pode desenvolver sua comunicação sem ser

alfabetizado na escola, podendo, simplesmente aprender o idioma através da convivência,

escutando e repetindo no dia-a-dia é o suficiente para tal feito, não entendendo como

funcionam os mecanismos, porém, já sabe como aplicá-los.

Ao observar práticas cotidianas de comunicação num contexto fora de sala de aula,

como conversar com amigos, familiares e interações com pessoas desconhecidas, nota-se uma

relação com a performance musical ao vivo. Esta relação se faz mediante as interações da

conversa como um tema de um assunto discutido, espaço de fala, interações entre os

indivíduos e elaboração da fala de forma espontânea entre os mesmos. Nota-se que esses

elementos são recorrentes dentro de uma performance ao vivo, já em ambos os contextos

necessitam de interações, espaços para criação e aplicação. Este indivíduo, através de todas as

vivências aprendidas e aplicadas dentro e fora de sala de aula, consegue facilmente se

expressar e formular frases, textos, oratórias de forma espontânea. Que ao longo de suas

práticas, consegue de forma mais clara usar as palavras para que o receptor consiga

entendê-lo. Ao apresentar este contexto, pode-se fazer um paralelo com a improvisação na

música, pois, ao se comunicar com outras pessoas e situações cotidianas criam-se um meio de

formulação de palavras. Para isso, os indivíduos estão cientes do cenário inserido, do tipo de

idioma, noções de vocabulário, frases memorizadas e vivência na utilização das mesmas, para

então escolher a melhor forma para se comunicar. O pesquisador Simões (2005) citando

novamente Wise, reforça;

Em outras palavras “o rearranjo de algo que já existe”. É aprendido da mesma
maneira que a linguagem é, porque improvisação musical é uma linguagem. Todos
nós temos a habilidade de aprender a linguagem da improvisação, é somente uma
questão de direcionamento adequado. Vamos examinar o que uma linguagem é.
Quando nós falamos, nós não inventamos instantaneamente as palavras que saem de
nossa boca. Elas já existem. Da mesma forma, quando nós solamos, usamos padrões
e idéias que já existem na linguagem da música. (SIMÕES.apud. 2005, p. 24).

Em seguida, Martins (2012) aforma com uma entrevista com os músicos;
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Tiago Ramos: […] eu imagino que seja igual essa história mesmo (né?). A criança
começa [a aprender a falar] por repetição: vai repetindo, repetindo, e chega uma hora
que ela consegue criar suas próprias palavras, suas próprias frases […]

Evandro Archanjo: […] é igual aprender um idioma: você vai ouvindo e repetindo,
ouvindo e repetindo. Quando a gente aprende a falar é a mesma coisa: a gente não
sabe o que está falando, está só repetindo, até que um dia descobre como organizar
as palavras que aprendeu pra se comunicar […] (MARTINS, 2012, pág 106)

Nessas circunstâncias, é interessante relacionar as práticas de performance, na qual

segundo Martins (2012), afirma que alguns chorões consideram e referem-se à improvisação

como uma forma de “conversa”. É pertinente observar como os chorões referem-se como

conversa o ato de improvisar, pois, ao se relacionar em uma performance cada instrumentista

tem sua função na música e seu respectivo espaço para criação dentro dela. Neste processo,

nas rodas de choro e samba os instrumentistas mais novos aprendiam com os mais velhos

observando e ouvindo, pois só a partir disso era pertinente escolher um instrumento para

incorporar o repertório através da “conversação” nas rodas. Assim, esse processo serve para

entender como funcionam as nuances do repertório e funções de cada instrumentista, para

então entender os espaços para o diálogo musical que se estende durante toda a performance.

Sobre essa perspectiva da performance e improvisação, Martins (2013) em seu trabalho

entrevista músicos que corroboram ao dizer:

Pedro Paes: […] na música popular em geral a improvisação começa desde o

primeiro momento que a música começou até a última nota ou o último acorde

enfim, e aí isso se dá em vários níveis, em vários aspectos ali que estão sendo

improvisados em maior ou menor grau […]. (MARTINS, 2013, pág 38)

Pedro Amorim: […] a improvisação no choro acontece não só na melodia, mas na

harmonia e no ritmo também (né?). […] a gente tá tocando e a harmonia cada hora é

feita de um jeito, o ritmo improvisa o tempo todo […] [diferente de quando] um cara

improvisa e fica ali tocando e tal, aí depois que ele para de improvisar o outro

começa […] no choro o improviso é uma coisa dinâmica, que às vezes fica uma

zona, mas às vezes fica bom pra caramba (né?), esse improviso coletivo. Eu acho

que isso é uma característica muito forte do improviso no choro […]. (MARTINS,

2013, pág 38 e 39)

Martins conclui que; Paes e Amorim percebem que, na música popular em geral, o

improviso acontece em vários níveis — ou seja, aspectos, parâmetros [ritmo, melodia,

harmonia, etc.](2013, pág 39). As próprias notações musicais são em muitos casos apenas

pautadas por melodia e cifra, sem muitos detalhes rítmicos/melódicos como em uma partitura
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de música erudita, por exemplo. Dando apenas informações pertinentes que caracterizam a

música a ser tocada (andamento, gênero e etc.), deixando a caráter do músico a liberdade para

tocar música a seu modo. Em vista disso, esse discurso corrobora por toda música

instrumental brasileira que apresenta também alguns métodos, cursos, estudos e práticas

diversificadas sobre os gêneros brasileiros, que visam catalogar e organizar maneiras de se

estudar a improvisação no jazz brasileiro.

Dito isso, a figura do improvisador é o indivíduo que consegue melhor se expressar

através de seu catálogo de informações e vivências pessoais que são aplicadas no momento da

performance. Catálogo esse que está associado a conhecimentos de harmonia, escalas, modos,

arpejos, leitura, fraseados, repertório e etc, na qual através desses recursos o instrumentista

pode desempenhar melhor seu papel de criação no contexto da improvisação. Pode-se dizer

que a improvisação é uma forma de composição espontânea, na qual Rejan (2011) sustenta da

seguinte forma;

A improvisação é um tema amplo que pode ser abordado sob a forma idiomática ou

livre. Ela apresenta relação com a composição, podendo ser explorado momentos

anteriores à performance, de forma que o performer se situe em relação às

progressões harmônicas, ritmos, melodias, dinâmicas e articulações típicas da

linguagem trabalhada. (REJAN, 2011, pág. 27)

Esta relação com a composição que o pesquisador apresenta, reforça como os estudos

preliminares antes da performance são importantes para exercitar a criação de melodias. Os

estudos da improvisação vão além dos domínios técnicos do instrumento musical, o

instrumentista deve exercitar a aplicação dos mesmos em um chorus, como dito por Venutti

(VENUTI, sd., p. 76) é preciso praticar o desenvolvimento do improviso compondo um

improviso. Com isso, ao trabalhar o lado criativo, a musicalidade, coletar recursos com o

intuito de estar melhor preparado para a performance, em seguida Rejan (2011) complementa;

[...] a improvisação é um estado não finalizado da composição. Tal idéia permite

relacionar composição e improvisação como partes uma da outra ou em alguns

casos, como sinônimos. A afirmação do autor permite deduzir que a improvisação,

assim como a composição pode ser elaborada/ executada preliminarmente. Borém e

Santos (2003, p. 4) corroboram esta idéia apontando que a estruturação prévia dos

improvisos através do conhecimento das estruturas rítmicomelódicos e da harmonia

pertinente ao estilo em que se improvisa é eficaz para a performance deste “discurso

aparentemente aleatório”. O violinista de jazz Joe Venuti é um exemplo claro de que

a composição dos improvisos é uma prática comum entre os improvisadores. Venuti
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destaca que para se executar um bom chorus de improviso no jazz é preciso saber

escrever um bom chorus. (REJAN, apud, 2011, pg25)

O pesquisador Martins (2012) corrobora que; “segundo o bandolinista e chorão

carioca Joel Nascimento, o próprio Jacob do Bandolim, uma das maiores referências em choro

e improvisação, também costumava ensaiar seus improvisos antes de gravá-los ou de tocar em

um show”. Ao afirmarem a importância de compor um improviso, os pesquisadores reforçam

o processo sobre os estudos prévios do improviso, que é uma prática bastante recorrente para

o instrumentista. Ou seja, devem ser claros e minimamente dominados para o estudante o

gênero, a linguagem e as ferramentas de aplicação para melhor auxiliá-lo no processo de

criação. Com isso, o improvisador tem que possuir um aglomerado de conhecimentos

técnicos/musicais que inclui estudos de;

- Harmonia; Conhecimento dos caminhos harmônicos presentes nas músicas,

entender estruturas harmônicas, fazer análises de musicais, conhecimentos de

estilos musicais e suas nuances.

- Escalas; Estudo das escalas no instrumento em toda extensão do instrumento,

estar familiarizado com os modos, em todas as tonalidades das mesmas.

- Arpejos; Da mesma forma que as escalas, os estudos de arpejos exigem todos

os tipos de arpejos em diversas regiões e tonalidades do instrumento.

- Transcrições; Ouvir, transcrever e tirar solos de ouvido (ou transcrições

prontas) de outros artistas é uma forma comum entre os músicos de absorver

linguagens de outros artistas e aplicá-las de outras maneiras em diferentes

cenários.

Através destas ferramentas existem, também, estilos de improvisação, que podem

variar de acordo com estilo musical, harmonia e/ou por opção do improvisador. Tais variações

ao serem abordadas, a grosso modo, podem ser exemplificadas da seguinte forma;

- Improvisação por Centro Tonal; Segundo o pesquisador Guerzoni (2014,

pág 72) diz que é possível a utilização de uma única escala para entender a

progressão harmônica dos centros tonais, sendo geralmente apresentados por

tonalidades maiores ou menores. A improvisação por centro tonal é o tipo mais

comum de improvisação justamente por ser recorrente o uso de apenas uma

escala. É comum no jazz, no choro, pop, rock, blues entre outros.
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- Improvisação Escala/acorde; Forma de improvisar por acordes

independentemente da tonalidade da música. Cortes (2012, pág 34) afirma que

está ligada à construção rítmico-melódica sobre uma progressão harmônica, ou

sequência de acordes, pré-definidos. Neste cenário o improvisador deve estar

ciente da música e caminhos proporcionado pelas relações harmônicas,

cadências dos acordes, para então fazer uso de escalas específicas que

extrapolam as da tonalidade. São frequentemente aplicadas na bossa nova,

samba, jazz entre outros.

- Improvisação Livre ou Free; Voltada para lado mais “sensorial” do músico,

na qual pode ou não, estar ligado aos dois tipos de improvisação citadas

anteriormente. Para Machado (2013) “improvisar livremente é preciso treinar o

ouvido a fim de valorizar todos os tipos de sonoridades possíveis”. O

pesquisador ainda atribui que é uma prática que envolve total liberdade criativa

musical. Existiu, entre a década de 60 e 70 uma corrente musical no Jazz,

conhecida como Free Jazz. Dela participaram: Ornette Coleman, John

Coltrane, Charles Mingus, Hermeto Pascoal, Sandro Haick dentre outros.

- Improvisação Idiomática: É baseada em determinado gênero a ser executado,

Cortês (2012, pág 36) afirma que devem ser levados em consideração figuras

rítmicas recursivas, fraseado relacionado do gênero em questão e articular

esses elementos durante a performance. Um ponto a ser observado neste estilo

de improvisação é que devem ser claros os elementos que configuram o estilo

ao ser executado pelo performer, gêneros como baião, choro, samba, blues,

rock são alguns exemplos de possíveis aplicações.

As variações de improvisação acontecem bastante dentro do estilo na qual é

popularmente aplicado, porém não impede o instrumentista de utilizar outros recursos em

outros estilos. Por exemplo, no rock (Guns N Roses, AC/DC, Bon Jovi e etc) é comum um

estilo de improvisação por centro tonal, então é comum notar em registos fonográficos e

transcrições a aplicação do mesmo, porém, nada impede do instrumentista fazer uso de outros

meios de improvisação, contanto que seja dentro da linguagem rock.

Por outro lado, o compositor Hermeto Pascoal é um exemplo de improvisação livre ao

explorar criatividade e sensibilidade através das notas que vem à mente. Onde, construiu seu

reconhecimento mundial através de suas composições e diferentes formas de criar música

através de instrumentos poucos convencionais, por exemplo improvisar com um copo de
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água, criar e improvisar melodias ricas através deste recurso. Hermeto fundamenta seus

conhecimentos teóricos/práticos para melhor extração de suas ideias e conseguindo expressar

de forma clara sua musicalidade.

Muito além dessas variações de improvisação, existem materiais didáticos, exercícios,

diversas formas que podem auxiliar o músico a se desenvolver, Rejan (2011) discorre sobre

esses métodos da seguinte forma;

Os métodos de improvisação no jazz estabelecem que a improvisação é resultado de

estudo e preparação. Autores como Baker (1985) e Aebersold (1992) apresentam

métodos sequenciais de estudo: demonstração das escalas empregadas em diferentes

situações harmônicas e exercícios com frases musicais, utilizando play-along com

bateria, piano e contrabaixo para criar um ambiente sonoro de jazz, enquanto o

improvisador executa os exercícios. (REJAN, 2011, pág 26)

Para alguns improvisadores não é comum os estudos citados acima, mas mesmo assim

conseguem desempenhar um papel importante ao realizar uma improvisação. Isto geralmente

ocorre quando o instrumentista tem um maior contato com a música de forma autodidata,

vivenciando experiências ao vivo, como por exemplo alguns chorões que aprendem

improvisação em rodas de choro. Vale destacar que a criatividade e sensibilidade, são fatores

importantes durante uma performance musical. Pois é através desses recursos o músico expõe

a musicalidade e expressividade mesmo sem possuir um domínio extraordinário do

instrumento. Ou seja, muito além dos estudos de escalas, harmonia, e etc, o músico deve

dialogar com esses elementos para dar mais riqueza ao seu improviso. Rejan (2011) assegura

com este raciocínio, complementando:

[...] não é pre-requisito para o performer ter espontaneidade plena nos improvisos,

mas é necessário que a criatividade, sensibilidade e outros adjetivos subjetivos

aliem-se a um trabalho pragmático e metódico de compreender ao menos, a estrutura

harmônica, a estrutura rítmica e as escalas necessárias para uma improvisação

satisfatória. (REJAN, 2011, pág 26)

Ou seja, independentemente do processo que o instrumentista se submete, o mesmo

deve ter uma sensibilidade na hora da aplicação das suas ideias, senão, seu improviso pode

soar sem expressão e se tornando apenas uma execução de escalas/arpejos dentro de uma

música de forma mecânica. Assim, deve existir um caminho conjunto entre estudos formais,

pragmáticos de improvisação (como praticar escalas, arpejos, analisar progressões

harmônicas) devem ser associadas a processos sensoriais e experimentais, como tentar tocar
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um ideia musical partindo de um sentimento (tristeza, alegria, raiva). Experimentar caminhos

melódicos de forma livre, como escalas ou frases prontas para que todos os eventos possam

acontecer de forma coerente e musical. Com isso, vale acrescentar que independentemente da

metodologia de estudos sobre improvisação, o músico deve recorrer às práticas ao vivo,

justamente para deixar todos os aspectos citados de forma mais espontânea possível.

1.2 Performance

Deste modo, acredita-se que a performance no jazz brasileiro está intrinsecamente

interligada aos elementos apresentados, pois, é muito improvável que ocorra a improvisação

da forma mais espontânea. Assim, é um cenário pertinente a ser observado devido ao diálogo

essencial entre esses aspectos, exigindo do instrumentista uma inter-relação entre os dois

temas para uma musicalidade durante a apresentação musical. Tal ligação estão nitidamente

entrelaçadas aos estudos e domínio de seu instrumento, Ray complementa que:

...no momento da performance musical, a reconstrução do que foi estudado,

planejado, idealizado e contextualizado durante a preparação da performance é

indispensável para que a musicalidade possa ser percebida e transmitida pelo

performer. (RAY, 2008, pág. 49)

“[...]podemos dizer que técnicas são os meios pelos quais performers tornam-se

aptos a dominarem seus instrumentos e que, o conjunto destes meios, constituem o

método. Porém, na maioria dos casos, não podemos afirmar se uma técnica é certa

ou errada. No máximo ela será adequada ou inadequada”. (RAY, 2008, pág 42)

Martins (2012) reforça a ideia de como os temas giram no mesmo eixo, ao usar o New

Grove Dictionary of Music and Musicians, define que;

[…] Improvisação. Criação de uma obra musical, ou a versão final de uma obra

musical, na medida em que for executada. Isso pode implicar a composição imediata

da obra pelos executantes, a elaboração ou adaptação de uma estrutura já existente,

ou qualquer coisa entre estas condições. De certa forma, toda performance envolve

elementos de improvisação, embora a maneira e a intensidade com que esses

elementos são tratados variem de acordo com o período e o local, e até certo ponto

toda improvisação baseia-se também em uma série de convenções ou regras

implícitas […](MARTINS, apud, 2012, pág. 38).

Ao somar esses elementos o performer tem a potencialização de sua musicalidade

durante sua apresentação ao vivo, com isso ao contextualizar a potência, que está associada à
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capacidade/habilidade realizar de algo. Assim, quanto mais capacitado o performer, maior

será o seu potencial para realizar uma performance musical (RAY 2008). Ou seja, a execução

de um alto nível de performance de um artista está totalmente vinculada às suas experiências e

vivências dentro e fora daquele ambiente artístico.

Para tal feito, é importante destacar como o músico deve se atentar em trabalhar o lado

emocional, sendo este, tão crucial quanto os aspectos técnicos do instrumento, que devem ser

trabalhados harmoniosamente entre si. Ray (2008) reforça ao dizer que para o músico a

estrutura emocional e suas habilidades motoras devem ser vistas e aprofundadas como um

todo em suas práticas musicais para um crescimento do mesmo. Contribuindo com os

exemplos citados, Ray (2008) colabora;“As interferências que mais frequentemente inibem

uma performance são causadas por ansiedade, insegurança quanto ao potencial e pouca

experiência de atuação em público por parte do performer.”

Ao refletir sobre esses temas, a pesquisadora expõe fatores além do domínio do

instrumento que podem afetar toda a desenvolvimento e estudos musicais do instrumentista.

Práticas ao vivo são de vital importância para o músico, pois, por mais habilidoso que seja, se

o mesmo não está habituado com o palco, os pontos citados prejudicam toda uma

performance. Por se expor ao um público outros componentes físicos e psicológicos devem

ser levados em conta, para que não afete o indivíduo, como;

- Ambiente Negativo; O professor Suzuki (1994) ao desenvolver seu método de

ensino/aprendizagem musical para crianças, porém, acredita-se que possa ser para

todas as idades. Para o professor, um ambiente nocivo para um determinado indivíduo

pode ser prejudicial para seu desenvolvimento musical, assim, através de ambientes

tóxicos, educação e criação equivocadas tem-se a tendência de se adaptar (ou não)

aquele ambiente, com isso Suzuki diz;

Não há efeitos sem causa. Educação e criação erradas produzem personalidades

feias, ao passo que uma boa criação e educação originam talentos superiores,

nobreza e pureza de mente.[...]Boas condições ambientais e uma fina educação

certamente darão às crianças um bem-estar genuíno e felicidade e, ainda, encerram

promessas de luz e esperança para o futuro da humanidade. (SUZUKI, 1994, pág 21

e 22).

- Falta de Talento ou Talento Nato; Uma discussão sensível, que por sua vez, pode

servir como mais uma falta de estímulos ao músico como desmotivador para sua
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prática ou até mesmo inibir a iniciação ao desenvolvimento musical, sejam elas ditas

por um professor, amigo, familiares e etc. O professor Suzuki (1994) é um grande

defensor de que talento é algo que pode ser forjado e não uma particularidade de

nascença, com isso o Suzuki diz;

“Talento não é inato, precisa realmente saber sobre potencialidade humana inata? As

superstições sobre treinamento devem ser descartadas. Discutir sobre o fato de

alguém ter ou não talento não nos adianta muito. Abandone esses pensamentos e use

seu próprio poder para criar talento!”(SUZUKI, 1994, pág 40).

- Aspectos Físicos; Ter uma saúde minimamente plena, estar e se sentir saudável. São

fatores que auxiliam ao desempenho performático, muitos músicos que não cuidam de

sua saúde e acabam se lesionando, muitas vezes é ocasionado do próprio excessivo

estudo do instrumento. Podendo ficar muito tempo fora de atividade e requerendo

cuidados e tratamentos médicos.

performers freqüentemente ficam sujeitos a situações que exigem maior esforço

físico do que estão habituados, como a necessidade de se preparar para uma nova

prática, ou teste de seleção, apresentações em recitais, festivais e outros. Nestes

contextos, as aulas práticas e ensaios se realizam em grande número e num curto

espaço de tempo. Estes exemplos corriqueiros de sobrecarga de trabalho geram, sem

dúvidas, o desconforto, as dores localizadas, as tensões musculares, fadiga, stress

físico e distúrbios que fogem do equilíbrio natural do organismo.(RAY, apud, 2008,

pág 43).

- Descanso: Fator que é comum os músicos evitarem, justamente por pensarem que

“quanto maior as horas de estudos, mais rápido vai aprender”. Essa sobrecarga de

esforço pode acabar prejudicando o desenvolvimento musical da própria música

estudada e/ou apresentação, Ray (2008) explica como o músico tende a ignorar o

descanso e não associa como parte do processo de desenvolvimento musical, assim;

quando o aluno está estudando horas a fio tentando decorar uma passagem para a

apresentação que será em dois dias (atrasados como sempre!), ele tende a pensar que

quanto mais horas seu físico agüentar tocando, mais perto de decorar a passagem ou

dominar determinado movimento ele estará. Isto pode ser um risco muito grande.

Segundo Houzel (2003), o cérebro tem um limite de funcionamento “válido”, isto é,

um limite daquilo que ele realmente assimilará. Se você o privar de sono, este limite

se esgota rapidamente. Se você estudar um pouco menos e garantir cerca de oito

horas de sono por noite, aumentará as chances de seu cérebro decorar a passagem.
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Na privação de sono, os neurônios não funcionam mesmo. Não é mito! Muitos

músicos o sabem por experiência vivida (ou sofrida!).(RAY, 2008, pág 43).

Apesar de não aprofundar em outros temas de performance musical (corpo, emocional,

preparação e etc), é possível entender que o resultado musical da performance apresentada é

fruto não só de estruturas musicais, mas de uma gama de ações inter relacionadas. Os

exemplos são pertinentes para dar uma referência dos componentes empíricos que o

instrumentista deve ter ao se preparar até o momento de sua performance e consequentemente

conseguir desempenhar seu papel da melhor forma possível. Por tanto, uma prática de

performance depende de todo um componente humano, instrumental e musical que são

necessários para um contexto de apresentações. A pesquisadora Carvalho (2016, pág 13)

corrobora com Ray ao reforçar como é um assunto recorrente no campo acadêmico, ao

afirmar que diversos pesquisadores têm se aprofundado no tema de preparação do

instrumentista, contemplando todos os aspectos musicais, técnicos, corporais, psicológicos e

etc. Vale destacar que, quando se refere a improvisação, estes elementos são fatores cruciais

para a música instrumental brasileira, assim como, obviamente, o performer. Que ao

estabelecer esses pontos, outro ponto deve ser levado em consideração que são as

performances em grupo.

Assim, a importância do diálogo quando se refere a apresentações em grupos, cada

instrumentista deve estar ciente do seu papel dentro daquele determinado grupo, para assim

poder desempenhar sua função de forma mais “organizada”. Organização essa que é

pertinente respeitar os espaços de cada instrumento, para que de fato a improvisação ocorra,

por tanto, o instrumentista deve observar, perceber para conseguir dialogar com os demais

músicos para gerar uma ação complementadora, Martins (2012) explica que:

[…] O instrumento pode ser citado na explicação das atitudes do músico, de seus

modos de pensar e de sua percepção musical […] O instrumento de um músico

certamente define o seu ponto de vista musical, mas esse ponto de vista em si é

geralmente definido em relação ao de outros instrumentos […] (MARTINS, apud,

2012, pág. 41).

Ao referir-se que o músico tem seu ponto de vista e que geralmente é definido quando

se relaciona com outros instrumentos, o Martins apresenta a importância do instrumentista

estar atendo ao seu papel e perceptível ao que acontece dentro de uma performance. Deste

modo sua função deve corroborar com os demais integrantes para que a performance possa

acontecer. Assim, uma performance em grupo, tudo deve estar bem claro para então exercer a
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apresentação, consequentemente, mais propício ao improviso. Nesta perspectiva, Martins

(2012) reforça que “em uma performance coletiva, a influência do instrumento na

improvisação de seu executante depende da “função” que ele ocupa na coletividade [e isto,

por sua vez, depende das circunstâncias]”. Ao observar esses aspectos na presente pesquisa,

os papéis de Cainã e Pipoquinha durante a performance de Baião para Elizeu os fundamentos

apresentados são importantes. Pois, durante a performance duo de violão e contrabaixo estão

bem definidos e claros seus papéis, ao estabelecerem suas funções dentro da música (quem

vai executar melodia, harmonia, quantos chorus de improviso para cada um e etc), para depois

exercerem suas musicalidades.

Portanto, ao definir as funções os instrumentistas dispõem das opções de espaços que,

consequentemente aumentarão a quantidade de improvisações que possam ocorrer no decorrer

da apresentação. Dentro do contexto é necessário observar funções e naturezas empíricas

dentro do âmbito violonístico, Martins (2012) explica que na maioria dos casos o violão é o

responsável pelo acompanhamento, devido a sua natureza (harmônica), concluindo que o

instrumento já a improvisação várias dimensões, principalmente harmônicas e rítmicas.

Assim, Martins atribui que as dimensões do violão são pertinentes à improvisação, por

geralmente desempenhar um papel de acompanhador em práticas em grupo, em especial ao

violonista que performa em rodas de choro.

Finalmente, ao apresentar os elementos que compõem uma performance ao vivo

associadas à música instrumental brasileira, o performer recorre a uma série de fatores que são

necessários para desempenhar seu papel da maneira mais espontânea. Fatores que recorrem a

práticas, estudos, contextos emocionais, físicos e etc, que se faz relevante para desempenhar

seu papel nas práticas ao vivo. Ao apresentar esses elementos é pertinente dizer que além do

performer, o instrumento que o auxilia possui fundamental relevância ao exercer sua

funcionalidade dentro da música instrumental, em especial o violão que é o foco desta

pesquisa. Porém, o papel do violão brasileiro dentro do jazz brasileiro é mais profundo, pois o

mesmo apresenta características e influências do violão do choro, violão erudito, guitarra

elétrica e outros. No próximo capítulo será visto algumas destas nuances, como o violão

brasileiro é moldado de inspirações para desempenhar essas improvisações violonísticas e

como Cainã nutriu dessa fonte para construir sua forma de tocar o instrumento.
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2. Violão Brasileiro

Ao contextualizar o termo violão brasileiro é importante entender como o instrumento

se relaciona dentro da música no Brasil, na qual possui fortes ligações culturais no país ao

longo de sua história. É importante observar obras compostas por Villa Lobos, Garoto, João

Pernambuco para violão, os acompanhamentos e baixarias no choro de Dino 7 Cordas,

Rogério Caetano e Yamandu. Nas batidas da bossa nova de João Gilberto, Toquinho, Lula

Galvão e performances e arranjos de Rafael Rabello e Baden Powell. São alguns exemplos de

que o violão é indissociável com a música brasileira. Vale ressaltar que, não é de pretensão do

autor buscar uma definição do que é o “violão brasileiro”, pois são complexos, abrangentes e

fogem do escopo do trabalho, Polo (2018) evidencia essa complexidade ao citar o pesquisador

Thomaz, que diz;

[...] ao discorrer sobre as possíveis definições do termo “violão popular brasileiro”,

elenca alguns elementos que compõem a complexidade de seu significado: o vago

conceito de brasilidade, o que exatamente pode ser compreendido por “música

popular” e a ligação do “violão popular brasileiro” com musicalidades estrangeiras.

(POLO, apud, 2018, pág 32).

No contexto da música brasileira é pertinente observar como o instrumento se tornou

uma representação importante no Brasil. Quando se refere a tal tema o pesquisador Vitor

Rocha (POLO, 2018, pág 16) afirma em seu trabalho tal importância. O autor diz sobre a

importância do violão para a música brasileira é enorme, visto que seu amplo campo de

atuação recorrente como instrumento protagonista em diversas manifestações musicais de

cunho popular do país. Ao relacionar o violão as manifestações musicais no país em contexto

popular, o pesquisador se refere às práticas musicais da época sendo o violão um instrumento

acompanhador que se criou como uma figura de relações fortes com a cultura brasileira,

complementando;

Inicialmente como acompanhador de modinhas e lundus, nas baixarias do choro, nas
obras de Villa-Lobos dedicadas a ele, na “batida” da bossa-nova, nas eloquentes
performances de Baden Powell e Raphael Rabello e em tantos outros exemplos, o
violão se mostra indissociável da identidade cultural do país. (POLO, 2018, pág 16)

Essa representatividade do violão ganha mais força por Polo, ao citar uma fala de

Manuel Bandeira como um dos personagens de importância para essa relação cultural

brasileira, dizendo que; “(...) o violão tinha que ser o instrumento nacional, racial. Se a

modinha é a expressão lírica do nosso povo, o violão é o timbre a que ela melhor se casa.”
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(Polo, apud, 2018, pág 19). Assim, é mostrado a popularização do instrumento no decorrer

dos anos e com isso, surgindo músicos que contribuíram para essa relevância do instrumento

que dentre eles é importante citar Baden Powell como um dos grandes nomes;

Baden Powell surgia no final da década de 1950 para revolucionar a estética do
violão popular brasileiro e influenciar várias gerações posteriores de violonistas.
Detentor de enorme sucesso nacional e internacional já no início de sua carreira,
Baden é considerado um violonista divisor de águas.(POLO, 2018, pág 22)

A importância de Baden na valorização estética e musical do instrumento, gerar uma

enorme influência em futuros violonistas, evidenciam como o instrumentista é considerado

um divisor de águas por Polo. Com isso, tornando a obra de Baden quase que essencial para o

indivíduo que almeja os estudos do violão brasileiro, Polo comentou ao citar o violonista

Fábio Zanon essa relevância de Baden, que segundo Fábio conseguiu com seu violão

incorporar seu violão as diversas nuances da música brasileira, dizendo;

(...) foi um desbravador, que mudou toda a relação da mão direita do violão com o

ritmo, reproduzindo a complexidade da percussão afrobrasileira num modelo

compactado de seis cordas. (...) Não há violonista brasileiro da geração seguinte que

possa ignorá-lo. De Egberto Gismonti a Maurício Carrilho, de Marco Pereira ao

Duofel, de Toquinho a Yamandu uma coisa é unânime: todos tiveram sua escola

botando disco de Baden Powell para tocar e tentando fazer igual. (POLO, 2018, pág

22)

Tal relevância de Baden se faz também pela capacidade do instrumentista de unir as

técnicas do violão erudito somadas ao repertório brasileiro, com isso, criando uma forma

violonística legítima do Brasil. Através dos argumentos de Polo, pode-se ter uma noção do

impacto causado por Baden e como foi influente na geração de violonistas que viriam a abrir

mais caminho do violão na música popular brasileira. Porém, é pertinente observar como

surgem diversos artistas de diversas capacidades, que exploram as capacidades do

instrumento, sendo eles não necessariamente violonistas como Baden (por exemplo), mas se

nutrem do instrumento como um recurso para transmitir sua musicalidade. Polo (2018) amplia

essa discussão ao exemplificar músicos de variadas vertentes que se tornaram referência como

compositores, concertistas, acompanhadores, improvisadores e etc, apresentando;

Posteriormente, o cenário do violão no Brasil contaria com uma quantidade enorme
de influentes instrumentistas, tanto no campo popular quanto no erudito, a exemplo
do Duo Abreu, Duo Assad e Fábio Zanon neste e Raphael Rabello, Hélio Delmiro,
Marco Pereira e Yamandu Costa, entre outros, naquele. Há que se considerar
também a importância do instrumento para a canção popular pós-bossa-nova (MPB).
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Compositores importantes associados a este campo como João Bosco, Gilberto Gil,
Milton Nascimento, Djavan, Joyce, Dori Caymmi, entre outros, são também
violonistas muito inventivos e que contribuíram significativamente para o repertório
de possiblidades do violão popular brasileiro, embora não sejam solistas
propriamente ditos. (POLO, 2018, pág 22)

Com isso, o violão é popularmente ligado a diversas particularidades na música

popular brasileira, Polo ao exemplificar artistas como Milton Nascimento ou Gilberto Gil que

não são concertistas e muito menos detentores da técnica do instrumento, porém, atribuem

valores ao violão de outra forma, na qual fortificam sua popularidade dentro do contexto

nacional. Tal qual os violonistas de formação citados pelo pesquisador possui tamanha

relevância quanto os outros “não violonistas” tanto em valores de composições, quanto de

refinamento técnico para construção do violão brasileiro. Por outro lado, ao olhar sobre como

surgiram os processos de ensino e especialização do violão brasileiro, é pertinente citar as

figuras de Jodacil Damaceno, Jaime Florence e o Uruguaio Isaías Sávio. Este último, sendo

ele um dos mais relevantes no ensino do instrumento, segundo o Fábio Zanon (Polo, apud,

2018, pág 23) que foi responsável por aplicar conceitos do violão erudito, desenvolver

métodos e sua contribuição na criação de cursos de violão em conservatórios, Zanon afirma

que;

Ele teve um papel considerável na promoção do violão dentro do establishment

musical do país, publicou dezenas de métodos e arranjos, e formou gerações de

violonistas que prontamente se estabeleceram como professores em outras capitais.

A Sávio também devemos a criação do curso oficial de violão nos conservatórios e,

pouco antes de falecer, nas universidades. Ele teve a sensibilidade de não sufocar a

natural vocação do violão brasileiro para o cross-over e, entre seus alunos, podemos

contar tanto com um Luís Bonfá ou um Toquinho quanto um Carlos Barbosa Lima.

(Grifo nosso)(POLO, apud, 2018, pág 24)

Zanon dá relevância de Isaías Sávio dentro do ensino e mais ainda por enxergar as

relações entre a música brasileira e violão, assim, resultando em diversos violonistas que

futuramente seriam um reflexo do que se chama violão brasileiro. Com isso, Jodacil

Damaceno representa uma igual relevância ao acrescentar essa relação importante da

sensibilidade de enxergar a proeminência de seus alunos, potencializá-las e acrescenta

aspectos que possam somar tal desenvolvimento em vários aspectos do violonista. Ao

contribuírem na formação de violonistas brasileiros, o violão brasileiro teve um efeito de

caráter híbrido como cita Polo (2018), que aprofunda a importância de Jodacil;
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Jodacil Damaceno, importante violonista concertista e professor, teve entre seus
alunos instrumentistas de destaque como Hélio Delmiro, Joyce e Guinga. Esse
último, inclusive, afirma que Jodacil foi extremamente importante para seu
crescimento musical, de maneira que reconheceu em Guinga a sua grande habilidade
para compor e o incentivou apresentando-o a significativas obras eruditas, além de
ensiná-lo algumas peças para violão do repertório clássico.(POLO, apud, 2018, pág
24).

A sensibilidade de Jodacil no desenvolvimento de seus alunos demonstra sua

importância no desenvolvimento do violão brasileiro. Na pesquisa de Polo, ainda é citado

como Jodacil agregou na musicalidade de Hélio Delmiro, que o introduziu nas técnicas de

violão clássico. Pois Hélio já apresentava uma experiência musical com a guitarra elétrica e a

improvisação, mas ao iniciar os estudos do violão, Jodacil enxergou a necessidade de cultivar

as técnicas do violão em Hélio Delmiro. Com isso, Jodacil foi fundamentalmente importante

para o colocar artistas como Guinga e Hélio Delmiro como um dos nomes que representam o

violão brasileiro.

Assim, é correto afirmar que o violão brasileiro é uma junção das nuances do violão

erudito dentro do repertório na música brasileira, o pesquisador Llanos (2019) sustenta e

aprofunda esse termo híbrido ao se referir e definir este como um violonista "transitivo''.

Através disso, essa figura do "transitivo" é frequentemente associada ao jazz brasileiro, que é

o violonista presente em performance’s em rodas de samba, choro, baião, jam sessions de jazz

e etc, ao mesmo tempo que tem plenitude a desempenhar o papel de violonista solo, tocando

em concertos. No âmbito técnico musical, o valor das técnicas do violão erudito se faz por

agregar valores para a fundamentação musical a partir do músico, Polo (2018) cita Lula

Galvão essa importância para seu refinamento como instrumentista. Dizendo que os estudos

de Lula com as peças eruditas são para apuro técnico do instrumento, tendo em vista, que sua

área de atuação é o acompanhamento e improvisação na música popular brasileira. Polo

reforça ainda mais essa importância do violão erudito no violonista transitivo dizendo;

À vista disso, diversos violonistas concertistas internacionais apresentam em seus
concertos peças de Garoto, Baden Powell, Marco Pereira, entre outros, o que
segundo Thomaz (2014: 21) “(...) demonstra o nível de compatibilidade técnica
presente na obra desses autores que foram, direta ou indiretamente, influenciados
pela mesma escola de violão erudito.”(POLO, 2018, apud, pág 27)

Assim, Llanos (2019) e Polo (2018) corroboram com o conceito de violonista

transitivo que de alguma forma foram influenciados pela escola do erudito, citam exemplos de

artistas que se enquadram nessa categoria como: Rafael Rabello, Baden Powell, Garoto,

Yamandu Costa, Alessandro Penezzi, Ulisses Rocha, Paulinho Nogueira, Sebastião Tapajós,
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Paulo Bellinati, Romero Lubambo, Ulisses Rocha, Marcus Tardelli, Zé Paulo Becker, Jean

Charnoux e etc. Segundo Llanos o violonista transitivo é definido da seguinte forma:

▪ maneja ou pelo menos está familiarizado com a técnica do violão de concerto e sua

literatura solista no instrumento (o que não necessariamente signifique que surja de

uma “filiação” pedagógica do tipo “estudou violão com X”, “foi aluno de Y”,

“adotou a escola Z no instrumento”);

▪ conhece e transita bem nos ritmos brasileiros (sendo que, muitas vezes, pode ter

começado na música popular e, posteriormente, migrado para o violão de concerto);

▪ incorpora o repertório do gênero canção como também o arranja e adapta para o

violão solista (ex.: Garoto, Baden Powell). (LLANOS, 2019, pág 7)

Delneri (2009, pág 10) ao referir-se sobre o Garoto, diz; “[...] como acompanhador,

arranjador e improvisador, Garoto parece transitar, com facilidade, entre o erudito e o popular,

esse popular urbano, imposto pela vida musical de consumo de grandes cidades”. Ao refletir

sobre esse termo transitivo, reforça-se que esta representação se faz pelas características e

conhecimentos técnicos do instrumento agregadas a música brasileira, portanto, este

violonista dialoga com essas peculiaridades da música brasileira sem perder a linguagem do

violão. O pesquisador Llanos (2019) complementa que; “Ao falarmos numa “identidade

transitiva do violão brasileiro” pretende-se elucidar dois aspectos que agiriam de forma

dialógica: a necessidade de complemento e a ação complementadora.”. Llanos quando fala

sobre complemento e ação complementadora, podendo fazer um paralelo, discorre justamente

sobre o elemento comum da música instrumental brasileira que em suas músicas tal como a

notações, já requer do intérprete essa ação e autonomia dos músicos de interpretar da melhor

forma possível dentro das performances.

Dessa forma, a improvisação está intrinsecamente dentro do parâmetro da

improvisação que no cenário atual é cada vez mais comum violonistas desbravarem nos

estudos da improvisação no jazz brasileiro (fugindo um pouco da linguagem de improvisação

do choro, por exemplo) ao buscar métodos, referências dentro deste meio. Ao buscar o

conhecimento dentro deste cenário são criados diálogos com outros instrumentos, em especial

a guitarra elétrica. Na qual a identidade transitiva pode ser, talvez, notada na figura do

guitarrista de jazz brasileiro, pois o mesmo, acompanha, improvisa e executa músicas de seu

repertório como guitarra solo (chord melody), embora não seja algo de característica forte do
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instrumento. Através dessas peculiaridades, houve uma utilização da guitarra por diversos

violonistas como Garoto, Laurindo de Almeida e Baden Powell, como é relatado por Polo;

Ao analisarmos alguns exemplos daquela época, deparamo-nos com essa
diversidade técnica na execução da guitarra elétrica. Garoto, que possui
pouquíssimas gravações à guitarra elétrica, em sua interpretação solo de sua obra
Tristezas de um Violão, executa o instrumento com técnica violonística, de forma
que se trata nitidamente de uma peça (choro) para violão solo. O mesmo se verifica
com Laurindo Almeida, em sua performance ao lado de Radamés Gnatalli no álbum
Suíte Popular Brasileira para Violão e Piano, no qual o músico utiliza a guitarra
elétrica. (POLO, 2018, pág 29).

Complementa;

Até mesmo Baden Powell, amplamente conhecido como violonista, fez uso da
guitarra elétrica, provavelmente utilizando uma técnica derivada da escola clássica.
(POLO, 2018, pág 29).

Este diálogo é dado, também, às similaridades ergométricas dos instrumentos

(afinação, quantidade de cordas, formato e etc.), somadas às várias formas de interpretação

das músicas brasileiras que permite essa relação entre os instrumentos. Muitos estudiosos do

violão brasileiro aprofundaram e ainda aprofundam seus estudos no repertório da guitarra,

além de passar a tocar o próprio instrumento transitando entre guitarra e violão, podendo

servir de valência o mesmo quando se refere ao guitarrista. Polo (2018, pág 30) difunde essa

ao dizer que pela semelhança estrutural dos instrumentos, violonistas brasileiros puderam

absorver os procedimentos harmônicos do jazz para uso em contexto da música brasileira,

como foi o caso de alguns bossa novistas. A exemplo disso é o guitarrista Nelson Faria, que

em apresentações em seu canal no youtube (Um Café Lá Em Casa3) escolhe, de acordo com a

música, qual instrumento vai utilizar (violão ou guitarra), tal como Lula Galvão e Hélio

Delmiro. Esse diálogo entre guitarra e violão no Brasil se torna bastante comum dado os

fatores de estudos, sonoridade, improvisação, repertório e etc.

Alguns músicos consagrados que agregaram em suas carreiras essa exploração da

guitarra e violão são exemplos de que esse diálogo é bastante recorrente, sendo eles: Lula

Galvão, Hélio Delmiro, Romero Lubambo, Diego Figueiredo e etc, o pesquisador Polo (2018)

difunde que violão e guitarra são instrumentos próximos tanto tecnicamente quanto

3 Um programa de entrevista, na qual Nelson Faria conversa com diferentes músicos e toca em determinados
momentos com o artista convidado. Os convidados são variados instrumentistas e cantores como; Ed Motta,
Hermeto Pascoal, Guinga, Dori Caymmi, Roberto Menescal, Hélio Delmiro, Vanessa Moreno, Lenine entre
outros.
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esteticamente, por tanto, o pesquisador reforça essa capacidade dos instrumentistas ao

explorarem as ambiguidades dos instrumentos dizendo que;

Com o passar das décadas seguintes, possivelmente pela própria diferença na
nomenclatura característica da língua portuguesa e em especial no Brasil
(violão/guitarra), e pela sua associação com o rock, frutificou-se a ideia de se tratar
de dois instrumentos fundamentalmente opostos, quando, no entanto, podem ser
próximos tanto tecnicamente quanto esteticamente. Nesse sentido, músicos mais
contemporâneos, a exemplo de Hélio Delmiro, Romero Lubambo e Lula Galvão,
exploram as potencialidades de ambos os instrumentos: diferenças de timbres,
sustain, projeção sonora, entre outros, porém, utilizando técnicas e elementos
estéticos (como fraseado e maneira de harmonizar) semelhantes em ambos. (POLO,
2018, pág 30 e 31)

Através desta perspectiva, um texto de Schroeder (2010) reforça ao falar sobre uma

entrevista com Egberto Gismonti, na qual é questionado sobre seu violão de 14 cordas e sua

forma de tocar, dizendo; “No programa Ensaio, produzido pela TV Cultura em 1992, Egberto

esclarece que seu violão possui esse número avantajado de cordas para que ele, “um pianista,

possa tocar violão. Só isso”. Embora Gismonti seja pianista, essa forma de tocar violão pode

facilmente se enquadrar quando se refere a um guitarrista que toca violão, ou o contrário.

Com isso Schroeder (2010) complementa que: “Ao contrário de Baden, que era violonista,

Egberto utiliza o violão [...] como fonte de expressão, quase como um complemento

necessário à concretização de suas ideias musicais”. O pesquisador aprofunda mais ainda,

dizendo;

Esta afirmação pode parecer equivocada à primeira vista, mas se refletirmos um

pouco mais sobre o assunto podemos constatar que (1) isto não diminui em nada a

qualidade musical de Egberto ao violão, ao contrário, esclarece a sua inteligência em

saber aproveitar de modo artístico suas limitações no instrumento (digo limitação

porque os recursos que ele se utiliza no violão não são típicos de um violonista

tradicional, como a independência total das mãos na produção de sons, técnica

apenas recentemente desenvolvida principalmente pelos guitarristas, e aqueles

recursos dos violonistas tradicionais não são explorados por Egberto); e (2) esta

atitude deixa manifesta aquilo que chamei de corporalidade musical, que é a

elaboração discursiva feita a partir dos recursos adquiridos, das possibilidades

articulares tornadas possibilidades expressivas, e da consciência dos limites dentro

de um plano de ação expressiva que, embora Egberto não enfoque o instrumento (já

que ele não se considera violonista), direciona toda a energia expressiva para a

construção de peças que extravasam vigor e refletem uma relação tranquila e

consciente com um instrumento secundário (entretanto bastante usado, e com

propriedade, pelo músico). (SCHROEDER, 2010, pág 176)
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Llanos (2020, pág 6) ao entrevistar o Guinga reforça essa ideia, que o mesmo diz: "Eu

gosto de falar como compositor. Quando falo de violão, eu estou sempre falando como

compositor. Eu sou compositor. O violão para mim é uma ferramenta de trabalho, ferramenta

de trabalho mesmo”. A exemplo do que foi mostrado por Llanos, Schroeder e Polo,

independentemente do instrumentista, o mesmo se apodera dos recursos do instrumento como

ação complementadora de para sua música. Pois, os mesmos se aproveitam do instrumento e

suas peculiaridades para explorar informações que podem elevar e atingir novas

possibilidades sonoras. A exemplo dos artistas citados acima que possuem carreiras

consolidadas e de bastante prestígio internacional, todas expressadas através de sua

sensibilidade artística dentro da música brasileira.

2.1 Cainã Cavalcante

O violão de Cainã Cavalcante é consequentemente um fruto do jazz brasileiro e do

violão brasileiro, na qual, essas amálgamas de informações agregam e tornam únicas a sua

maneira de tocar violão, que por sua vez, representam a sua musicalidade. O que é de vital

importância para o performer ter a musicalidade aflorada para um melhor desempenho

performático ao vivo, Piedade (2005) evidencia que: “Musicalidade é, portanto, um conjunto

de elementos musicais e simbólicos, profundamente interligados, que dirige tanto a atuação

quanto a audição musical de uma comunidade de pessoas.”

Tal musicalidade é fruto de uma vivência musical desde de muito cedo, ainda criança,

que com o passar dos anos aconteceram parcerias, shows, amizades, aulas que acrescentaram

ao seu desenvolvimento musical. Ao longo de sua carreira, Cainã teve contato com diversos

músicos como, Belchior, Yamandu Costa, Zé Paulo Becker, Elba Ramalho, Ney Matogrosso,

Leny Andrade, Manassés Sousa, Leila Pinheiro, Dominguinhos, Hamilton de Holanda entre

outros.

Ao observar esses diálogos entre a prática de guitarra e o violão na consolidação do

perfil do violonista brasileiro é pertinente observar como Cainã Cavalcante é um fruto do jazz

brasileiro. Em alguns de seus registros audiovisuais é possível encontrar esse diálogo entre os

instrumentos, que por sua vez se relaciona com outros artistas que fizeram uso das práticas

entre os dois instrumentos na música brasileira. Por exemplo, em seu perfil do instagram é

possível vê-lo tocando guitarra nas músicas Asa do Djavan4 (19 de maio 2020) e Forró no

4 https://www.instagram.com/tv/CAX0cPlAFR6/
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Escuro5 do Luiz Gonzaga (17 de abril 2020) dentro da linguagem do instrumento, outro

momento Cainã cria um arranjo para violão solo de Blackbird dos Beatles6 no Youtube

(2019).

É possível notar que tanto com o violão ou guitarra, o músico consegue facilmente

passear por um repertório diversificado como bossa nova, forró, jazz, samba, baião, choro,

rock, blues e etc. No mesmo sentido, a guitarra é um recurso musical para Cainã que se

aproveita das linguagens da improvisação para agregá-las ao seu violão. Somadas às técnicas

tradicionais violonísticas como, produção de sons, articulações dos dedos, uso do toque

apoiado (técnica flamenca, na qual é bastante recorrente no violão brasileiro, ex: Rafael

Rabello, Yamandu e Alessandro Penezzi são referências desta técnica), uso do repertório

brasileiro, o violonista Cainã é um personagem no que se refere a violonista transitivo.

Além de Cainã, alguns violonistas atuais reforçam essa figura que são: Luís Leite, Jean

Charnaux e Daniel Marques na qual possuem diversos registros em que utilizam esses

elementos citados. Jean Charnaux, por exemplo, compôs uma peça solo para violão chamada

“Choro pro Helio” que homenageia Hélio Delmiro, a faixa está presente em seu disco

Matrizes. Em uma entrevista de Jean a rádio MEC7 em dezembro de 2020, o site informa

brevemente a formação do violonista;

O violonista, arranjador e compositor Jean Charnaux que é formado em violão

clássico pela UFRJ[..] desenvolveu sua habilidade musical com renomados

professores, como Hélio Delmiro, Guinga e Marcus Tardelli. Passou pela na Los

Angeles Music Academy, nos Estados Unidos, onde também teve aulas com Frank

Gambale e Jeff Richman. Seu primeiro álbum solo Matrizes foi indicado entre os

finalistas da categoria Revelação do 26° Prêmio da Música Brasileira.(Antena MEC,

2020)

Ao estudar com guitarristas como Hélio Delmiro e Frank Gambale, ao mesmo que

desenvolve seus estudos com violonistas como Guinga e Marcus Tardelli expõe, ainda mais,

essa busca do violonista brasileiro em explorar novas formas de conhecimentos, sem

desprender das técnicas e repertório tradicional do violão e da música brasileira. Vale destacar

que não é o objetivo aprofundar na formação ou história de Jean Charnaux, mas vale a citação

7https://radios.ebc.com.br/antena-mec/2020/06/violonista-jean-charnaux-fala-ao-antena-mec-sobre-sua-carreira
6 https://www.youtube.com/watch?v=OvCNjXmC0rY&ab_channel=Cain%C3%A3Cavalcante
5 https://www.instagram.com/tv/B_GxSRHj9fO/
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de sua formação para contextualização deste diálogo do violão brasileiro com a improvisação

cada vez mais inserida no contexto jazzístico.

Através dos anos, Cainã possui 7 discos que contam com participações e homenagens

a alguns dos artistas. Com isso, o violonista gaúcho Yamandu Costa em um de seus vídeos no

seu canal do youtube, na qual Cainã e Yamandu tocam uma composição chamada Vento Sul,

Yamandu relata:“Conheci Cainã em Fortaleza, ele tinha 10 anos de idade e já mostrava sua

facilidade e vocação, a música parece apagar as idades, músico bom nasce pronto!”8.

As palavras ditas por Yamandu que, logo após destaca a composição de Cainã (vento

sul) que foi feita para homenageá-lo. Na qual, fica um certo o "apadrinhamento" do músico

gaúcho com Cainã e a admiração que ambos têm um pelo outro. Em um outro vídeo de

Yamandu, comenta novamente a parceria com Cainã ao gravarem a música Entre o Céu é o

Mar, composta por Yamandu Costa, Guto Wirtti e Gisele de Santi. O violonista gaúcho

discorre que:“Gravar esta música com Caína é motivo de muita alegria, um talento da nossa

música que conheci ainda menino em Fortaleza, hoje um gigante do violão brasileiro!”9.

Com isso, é pertinente aprofundar a ligação de Cainã com a música e o violão que

apresenta uma série de discos gravados, shows, parcerias e etc, na qual teve início, segundo

Cainã, ao relatar em entrevista ao canal Um Café lá em Casa10 do guitarrista Nelson Faria é

por influência de sua família, onde o pai é artista plástico e clarinetista, bastante influenciador

na iniciação musical de Cainã e potencializado pelo convívio em um ambiente artístico

familiar. Suzuki (1994) valida esse influência por parte da família de Cainã ao proporcionar

um ambiente artístico e ao o pai por incentivar o filho no desenvolvimento musical, com isso

Suzuki diz que;

[...] somente as influências psicológicas são recebidas, vindas do ambiente da

criança. As condições desse ambiente é que irão formar o núcleo de sua

habilidade.[...] Não adianta julgar as habilidades de crianças a partir do treino que

recebem cinco ou seis anos depois do nascimento. As habilidades se desenvolvem

pelo trabalho das forças vitais do organismo, enquanto procuram adaptação ao

ambiente, desde o começo da existência. Por isso, a única habilidade superior que a

10 Minuto 10;24
https://www.youtube.com/watch?v=EwTkWNEUPio&t=73s&ab_channel=UMCAF%C3%89L%C3%81EMCA
SA

9 Data de acesso; 23/02/2021, citação na descrição do vídeo;
https://www.youtube.com/watch?v=yJir1nhBidI&ab_channel=YamanduCosta

8 Data de acesso; 07/05/2020, citação na descrição do vídeo;
https://www.youtube.com/watch?v=GWfVGWu5FmY&ab_channel=YamanduCosta
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criança pode ter ao nascer é a de se adaptar com maior rapidez e sensibilidade que

outras crianças. (SUZUKI, 1994, pág 20 e 21).

Assim, aos 7 anos iniciou os primeiros contatos musicais11 e os estudos de

instrumento. Que em alguns anos já demonstra uma capacidade no cenário musical ao se

tornar vencedor do concurso de violão erudito “Musicallis” realizado em São Paulo, com

apenas 10 anos. Aos 15 anos adquiriu experiência ao participar do 19º Festival Internacional

de Musique Universitaire de Ville, em Belford e em apresentações com Ronaldo do Bandolim

(Trio Madeira Brasil) em Paris. Algumas das experiências que representam o

desenvolvimento musical de Cainã e exemplificam como seu contato com a música ainda

criança lhe proporcionaram um impacto significativo para, o que viria a ser, a construção de

sua carreira. Logo após surgiu a amizade entre Cainã e Yamandu, que já o convidava para

participar de seus shows em Fortaleza. Em 2002, Cainã grava seu primeiro disco lançado de

forma independente que conta com a participação de Yamandu na faixa Sons de Carrilhões de

João Pernambuco. Logo, abriram oportunidades para acompanhar músicos como; Belchior,

Fagner, Leny Andrade, Leila Pinheiro, Chico César, Dominguinhos, Plácido Domingos,

Hamilton de Holanda, Ney Matogrosso, Mestrinho, Maria Gadú, Elba Ramalho entre outros.

O disco intitulado “Parceria” com o violonista Zé Paulo Becker que apresenta

composições de ambos em formato de duo, além de mostrar o lado compositor do músico, o

disco possui espaços de chorus para improvisação. Na linguagem do jazz brasileiro, em

algumas faixas é possível notar improvisações recorrentes, sejam em pequenos momentos ou

em espaços maiores. É importante destacar que Cainã fez outros duos com nomes da MPBI

como Hamilton de Holanda, Michael Pipoquinha, Arismar do Espírito Santo, entre outros,

porém sem gravar nenhum álbum, apenas registros áudio visual em plataformas digitais.

Tais experiências levaram o violonista a gravar seu primeiro disco de violão solo com

composições autorais e lançado em 2018, o disco Corrente conta com músicas que

homenageiam os artistas que passearam ao longo de sua carreira musical. Em entrevista ao

programa de João Alexandre Meia Hora 9812 Cainã relata13; “o que eu entendi do corrente é,

que é um álbum solo, mas eu não estou desacompanhado, eu trago comigo um monte de

referência, que tá comigo no meu coração…” . O violonista Yamandu, um dos homenageados,

13 Minuto 25;33
https://www.youtube.com/watch?v=wxmPbkq_R4Y&t=1589s&ab_channel=Koinoniaonline

12 Programa de entrevista, na qual João Alexandre entrevista músicos convidados, bastante similar ao Café lá em
Casa do Nelson Faria.

11 Informações biográficas de Cainã extraidas do site: https://www.cainacavalcante.com.br/
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definiu o disco de forma bastante peculiar: “É um disco muito melodioso e de pau duro”. O

próprio Cainã comenta a respeito de sua visão sobre a música brasileira e o processo de

composição do disco: “Eu acredito que a alma da música brasileira é a canção. O que seria do

Villa-Lobos sem a melodia. Dominguinhos também. E eu tenho essa alma de canção” e

acrescenta que “A música nordestina tem um vigor, uma atitude, mas ela tem uma melodia.

De repente essas melodias entrem no coração.”14. Ao referir sobre a canção, o violonista

enxerga que a melodia é a essência da música brasileira e ao citar como exemplo

Dominguinhos e Villa Lobos, logo, pode-se observar que a melodia são fatores importantes

dentro de suas composições.

Em uma matéria sobre o disco Corrente de Cainã no site G1, Guinga comenta: "Cainã,

genial artista! Violonista raro que vem para enriquecer a música brasileira. Orgulho do seu

povo!"15. Guinga, ao dizer “seu povo”, se refere às raízes de Cainã, que é cearense.

Enfatizando também as fortes influências da música nordestina presente em seu disco e

consequentemente em sua forma de tocar violão. As origens nordestinas de Cainã e

Pipoquinha, que também é cearense, complementam a escolha dos performers desta pesquisa

e inclui o próprio gênero da composição (baião). Assim, no ponto de vista do autor,

potencializa a performance e mostra, na prática, a vivência musical/regional dos artistas no

produto final de suas performance’s, além de, acrescentar para a produção das análises.

Sinal dos Tempos é o mais um trabalho de Cainã, que homenageia uma referência do

violão brasileiro Annibal Augusto Sardinha, mais conhecido como “Garoto”. Lançado em

2021, o disco conta com releituras de Garoto em formato de trio com violão, contra-baixo

(Guto Wirtti) e bateria (Paulinho Braga). Ao aderir o formato em trio, Cainã se assemelha

mais ao formato tradicional de grupos instrumentais do jazz brasileiro, como as composições

de Garoto são costumeiramente tocadas em violão solo, tornando este formato pouco usual.

Os arranjos para a gravação do álbum possuem uma sensibilidade que Cainã diz que queria

tocar à vontade, revela também sua preocupação com a poesia presente na música de Garoto e

não com a técnica presente nas obras de Garoto16. Nota-se um apreço pela obra original ao

mesmo que os músicos adicionam sua musicalidade, sem desvirtuar o material fonte.

16https://cultura.uol.com.br/radio/programas/de-volta-pra-casa/2021/06/30/578_caina-cavalcante-apresenta-repert
orio-de-garoto-no-album-sinal-dos-tempos.html

15 Data de acesso; 23/02/2021;
https://g1.globo.com/pop-arte/musica/blog/mauro-ferreira/post/2018/12/28/caina-cavalcante-segue-corrente-do-v
iolao-brasileiro-em-album-situado-entre-o-rio-os-pampas-e-o-sertao-nordestino.ghtml

14 A entrevista de Cainã e Comentário de Yamandu estão no Blog O Povo:
https://blogs.opovo.com.br/discografia/2018/10/16/caina-cavalcante-e-sua-estrada-violeira/
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Em um vídeo que promove o disco no youtube o contrabaixista que gravou, Guto diz

que: “Cainã é um dos maiores violonistas qual já tocou em sua carreira” e acrescenta que: “A

forma como Cainã se apropriou da música do Garoto e trouxe para o violão dele, um violão

forte e ao mesmo tempo delicado, solto e livre, como eu acredito que era a alma do grande

Garoto.”. Paulo Braga complementa: “Grande compositor e grande instrumentista, Cainã está

dando uma grande contribuição na música do Garoto, de alto nível.”17. É importante observar

no relato de Guto, como o violonista cearense apresenta uma delicadeza sonora, que ao

referir-se ao violão como forte e ao mesmo tempo delicado. Que ao relacionar com o que foi

dito por Yamandu, melodioso e de pau duro, nota-se que Guto e Yamandu destacam essa

forma de Cainã em sua forma de tocar, que por sua vez, subentende-se que seu violão age

com bastante parcimônia ao interpretar as obras, criar composições, improvisar e etc.

A construção desta forma de tocar violão, não se faz somente pelo constante contato

musical, show e gravações, mas também, por estudos e aulas com diversos professores. Cainã

relata em entrevista no Meia Hora 98 (20;07) que; “[...]teve uma breve passagem estudando

no conservatório de Fortaleza, depois fez faculdade em licenciatura em música, mas que seu

maior aprendizado é assim (gesticula para o violão e o entrevistador)[...]”. Ao referir sobre

seu aprendizado subentende-se que é na performance, pois o próprio formato do programa é

um bate papo, alternadas com performances do entrevistador (João Alexandre) e convidado.

Através das falas de Cainã, pôde-se entender que seus maiores aprendizados musicais

aconteceram através de encontros e práticas musicais, na qual, encontrou com diversos

“professores de performance”, conceituados de violão e outros instrumentos como seu amigo

Yamandu, Elodie Bouny, Zé Paulo Becker, Manassés de Sousa, Nelson Faria, João Alexandre,

Pipoquinha, Mestrinho, Hamilton de Holanda que são alguns exemplos. Com isso, pode-se

relacionar Cainã e seu processo de desenvolvimento musical diretamente ligada a suas

práticas musicais, tal qual, as práticas presentes dentro do jazz brasileiro que vai de encontro

com todos os fatores explicados anteriormente neste trabalho.

17 Link para os relatos de Guto e Paulo Braga:
https://www.youtube.com/watch?v=x8YcInuShUc&ab_channel=Cain%C3%A3Cavalcante
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2.2 Baião e a Obra Baião para Elizeu

Nestas circunstâncias, ao relacionar o baião como gênero para contextualização de

ideias recorrentes e características da MPBI, é importante observar os elementos que

compõem o baião. A partir disso, abordar reflexões e as especificidades deste gênero para a

prática da performance, que tem como grande nome Luiz Gonzaga, além de Dominguinhos,

Gilberto Gil, Hermeto Pascoal, Sivuca e etc. Sobre importância de Luiz Gonzaga para o

baião, Marco Pereira diz que:

O baião é um dos ritmos mais populares do universo brasileiro e,com certeza, o mais

difundido na região Nordeste do país. A origem do nome baião, como a de muitos

outros ritmos brasileiros, está na mistura de diferentes expressões culturais que

sempre povoam o Brasil de norte a sul. Várias interpretações sobre a origem desse

nome foram feitas mas nenhuma delas é precisa. Os musicólogos que se debruçam

sobre o tema se limitaram a meras especulações linguísticas que não ajudaram muito

a elucidar a questão. O que se sabe, com certeza, é que o artista que fixou o baião na

memória do povo brasileiro foi o sanfoneiro pernambucano Luiz Gonzaga, o “rei do

baião”. A estética criada por Gonzagão, como foi carinhosamente apelidado pelo

povo, é uma das mais belas e profundas expressões brasileiras. O sentimento gerado

pelo timbre de sua voz (e sua sanfona) ultrapassa os limites do universo artístico e

musical sendo, para o povo do Nordeste, quase uma experiência religiosa.

(PEREIRA, 2007, p.60.)

Ainda sobre essa relevância do Gonzaga, Humberto Teixeira diz com as ideias

apresentadas da seguinte forma:

[…] nem eu nem Luiz inventamos o baião, o baião é, bem, […] alguns não sabem

disso, né, Luiz? Mas o baião é velho como o sertão que deu berço a ele, tem três,

quatro séculos de existência. O que eu fiz com Luiz foi urbanizar, citadinizar,

estilizar, dar características sulinas àquelas coisas e àquele ritmo da viola sertaneja

(MAIA, apud, 2019,  pág 511).

A popularização do baião por Gonzaga e Humberto Teixeira passa a ser uma

identidade nacional da cultura nordestina. Segundo Barreto (Apud. 2013), destaca que as

letras faziam referências a uma vida simples do homem do campo, centradas em um apelo

autêntico em seus discursos, figurinos regionais, sotaque regional que era fora dos padrões

cantados na época, são alguns dos fatores que aproximaram os ouvintes e gerou a sua

popularidade. Assim, afinidade com o público brasileiro, juntamente com os padrões pouco
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comuns naquela época são alguns dos elementos que tornaram o baião popular como gênero

musical.

Consequentemente, abrindo espaço para artistas desbravarem no gênero para

contribuírem com materiais fonográficos e expandirem a relevância do baião, que com o

passar dos anos sofreu mudanças ao relacionar-se com outros gêneros musicais que

aprofundaram suas características. Dessa maneira, inspirando harmonicamente e

estruturalmente, bem como diferentes maneiras de aplicação de fraseados e de improvisação.

O pesquisador Linhares (2007) exemplifica que: o baião apontava para um hibridismo

cultural com a linguagem jazzística, o disco Missa dos escravos de Hermeto Pascoal contava

com o contrabaixista Ron Carter nas gravações. Ao incorporar a linguagem do jazz no baião,

surgem cenários de práticas de improvisação do gênero brasileiro, que ao atribuir essas

práticas o guitarrista Heraldo do Monte, foi um dos desbravadores no gênero, comenta sobre

como incorporou e desenvolveu essa linguagem do baião para a guitarra elétrica:

(...) a gente resolveu criar uma linguagem de improvisação mais brasileira, com

influência nordestina (...)”. O guitarrista também fala sobre o desenvolvimento de

uma linguagem de improvisação nas gravações do disco Quarteto Novo, de 1967:

(...) surgiu o Quarteto Novo, que foi um jeito de resgatar as escalas regionais (...)

misturávamos nosso som com melodias dos repentistas nordestinos, um pouco das

bandas de pífano e trechos das músicas de Luiz Gonzaga (...).(MAIA.2017.pág 5 e

6).

Ao observar como esses elementos se encontram no momento de desenvolver a

linguagem de improvisação, Rejan (2018) quando exemplifica que a improvisação é uma

composição inacabada, alguns performers utilizam deste recurso justamente para realizar uma

composição. Alguns músicos improvisadores utilizam do canto para aprimorar seus

improvisos, como Ed Motta, Hermeto Pascoal e George Benson, por exemplo, na qual o

objetivo é transmitir as notas que vem na cabeça e para o instrumento. Que ao observar o

recurso cantarolar as notas que vem a mente o multi-instrumentista Sandro Haick diz no

programa Um Café lá em Casa18 que: “eu não fico pensando na hora de tocar, eu não estou em

lá menor, não estou em não-sei-o-quê e não-sei-o-quê, eu simplesmente canto e toco[..] eu

começo a estudar cantando e improvisando em cima! é ouvir, cantar e tocar” . Logo em

18 Minuto 20:07
https://www.youtube.com/watch?v=nQrib2PekTM&list=TLPQMjIwMzIwMjJNRGM-gV5yJA&index=3
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seguida, é possível ver Sandro e Nelson Faria compondo na hora um choro utilizando desta

forma.

Em outra entrevista, desta vez no canal Mostra Instrumental Paulista19 apresentado por

Thiago do Espírito Santo, na qual entrevista Michael Pipoquinha e Sandro Haick. Haick

complementa esse processo de composição dizendo: "Eu vi Dominguinhos fazer isso, ah sei

lá, 15 ou 20 anos atrás”. Em seguida comenta incorporou esse processo ao longo dos anos que

tocou com Dominguinhos e logo após explica sua forma de compor, dizendo;

[...] eu ligo o celular, saio cantando e o que saiu saiu. O legal é que quando a gente

canta, não pensa em nome de nota, nem o que é, nem o que deixou de ser, nem nada.

Você simplesmente vai levado pelo som, pela alma, pela emoção. Aí depois eu pego,

ouço, tiro, escrevo o que eu fiz, faço o arranjo, harmonização e tal”.

Ainda na mesma entrevista (3:07) Michael Pipoquinha explica que seu processo é

bastante similar ao de Haick, na qual o baixista apresenta dois processos, o primeiro é

cantarolar a melodia e gravá-las com o celular. E o segundo é, com suas próprias palavras,

“forçar a composição” que explica da seguinte forma: "eu quero compor uma música, bicho?

eu toco a mão aqui no meu tecladinho ela vai sair, porque eu estou procurando [...] eu estou

procurando o que eu quero ouvir naquele momento.”. Logo, é possível observar que cantar as

notas faz parte do processo de ambos os instrumentistas, que ao conseguir extrair a melodia

que lhe vem à cabeça buscam a melhor maneira de registar e por sua vez, dá o início de sua

composição.

Pipoquinha em outra entrevista no Fala Baixista20 diz que; “a maioria das músicas

assim, que vem. Tipo, é como um pensamento, puff”, logo depois revela o seu prazer nesse

processo dizendo; “o maior prazer da música pra mim é poder tocar o que eu sinto [...] a

composição vem sim!”. Assim, é pertinente notar como o canto é ferramenta ao contextualizar

da música instrumental brasileira, que Cainã Cavalcante, Sandro Haick e Michael Pipoquinha

são apenas alguns exemplos de como esses recursos são recorrentes seja para improvisar e/ou

compor. Pipoquinha deixa ainda mais claro essa importância da seguinte forma;

“Eu sempre falo nos meus workshops, onde eu vou, que o grande lance é cantarolar

muito. Eu acordo cantando [...] e eu não estou falando de ser cantor e cantar bem [...]

20 Minuto 16;41 e 19;30
https://www.youtube.com/watch?v=gi6K3R26pnU&list=TLPQMjEwMzIwMjL_pwqkeWnGUA&index=5

19 Minuto 2;08 e 2;32
https://www.youtube.com/watch?v=JDU04ImmCl4
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porque tudo que você escuta no mundo, assim, você vê um cara tocando, todas as

informações que você está escutando naquele momento vão ficar guardadas ali, elas

vão ficar lá. E a primeira forma de você aprender e executar isso é pelo canto né!

[...] Você vai cantar primeiro, você vai entender e depois você vai passar pra mão”

Esse processo de cantar, entender e depois passar ao instrumento na forma de compor

reflete como a canção é a alma da música brasileira citada por Cainã anteriormente, que por

sua vez, cita Villa Lobos e Dominguinhos. Que através disso inspiram artistas a criar melodias

ricas para suas composições, improvisos, arranjos e etc, somadas a elementos musicais e

emocionais potencializam a forma de criação dos instrumentistas. Pois assim, exercitam sua

capacidade criação ao estarem a cada momento desenvolvendo melodias, seja com ou sem

instrumento, no que resulta em diversas composições explorando a música brasileira.

No programa Um Café lá em Casa21 Pipoquinha conta que compôs Baião para Elizeu

para o seu avô, em seguida tocando a música e cantarolando a melodia. Em outros dos

registros fonográficos é possível notar essa concepção do canto dentro de sua música e outras

composições do artista, como por exemplo em Rei Arthur, Baião Chuvoso, Frevo para Fran e

etc. É importante observar como Pipoquinha e Cainã que transparecem os elementos de suas

vivências musicais ao relacionar com o instrumento, canto, improvisação e como representam

de uma certa forma como os artistas visualizam a música. Em Baião para Elizeu buscou-se

encontrar esta afinidade, também, com a música instrumental brasileira, sua relações com

outros instrumentos, com o nordeste e como transformam tudo em música no momento da

performance. Que ao relacionar a composição a performance, análise que será feita no

próximo capítulo apresentará um aprofundado esses parâmetros em busca de elementos

rítmicos/melódicos e a metodologia das análises.

21 Minuto 24;12
https://www.youtube.com/watch?v=LAR11QHHXBc&list=TLPQMjIwMzIwMjJNRGM-gV5yJA&index=2&ab
_channel=UMCAF%C3%89L%C3%81EMCASA
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3. O Violão de Cainã Cavalcante em Baião para Elizeu

3.1 Metodologia

O presente capítulo busca observar através do estudo da performance de Cainã em

dois momentos: acompanhamento e em chorus de improvisação. Como parâmetro de

organização, optou-se por dividir as análises em esferas rítmicas e melódicas. Todas as partes

analisadas da performance de Cainã foram transcritas parcialmente para partitura pelo autor,

assim como a harmonia de Baião para Elizeu. É importante destacar que a observação das

análises compreendeu alguns trechos considerados mais relevantes, uma vez que tornaria o

trabalho extenso a transcrição completa de toda a performance.

Será utilizado como referência bibliográfica e forma de reflexão sobre as análises

alguns autores como Cortês (2012), Martins (2012), Polo (2018), Bonilla (2013), Rejan

(2011), Pereira (2007), Becker (2013), Mateus (2017) entre outros. Na qual, para todas as

análises será de pretensão a comparação de objetos para um melhor procedimento analítico,

buscando como referência o modelo adotado por Polo que diz:
O eterno dilema do musicólogo é a necessidade de usar palavras para uma arte não

verbal e não denotativa. Essa dificuldade aparente pode ser transformada em

vantagem se, nesse estágio da análise se descarta palavras como uma metalinguagem

para música e as substitui por outra música. (...) Assim, usar CeO (comparação entre

objetos) significa descrever música através de outras músicas (...) num estilo

relevante e com funções semelhantes. (apud, 2018, pág. 61).

Quando Polo refere-se à comparação de objetos, o pesquisador trata a massa sonora

como um objeto em si, com isso, passa a comparar determinados trechos sonoros em busca de

similaridades entre eles. Essa importância de se comparar objetos entre as músicas é válida a

partir do momento que ao compará-las pode-se obter possível esclarecimento dos seguintes

aspectos: aplicações rítmica/melódica do artista, aspectos característicos de gêneros musicais,

influências externas musicais e etc. Vale ressaltar a importância dos estudos da transcrição na

música instrumental brasileira, pois além de amplamente utilizado objetivam uma boa

visualização de aspectos como; obra, gênero, forma, tema, improvisação, acompanhamento,

compreensão da linguagem e etc. Outro ponto a ser observado é da dificuldade de se

transcrever um trecho improvisado (em especial no chorus de improviso), pois sobre os

processos de transcrições é apresentada de certa forma uma recorrente imprecisão ao buscar

um registro gráfico do improviso. Prandini relata a complexidade esse processo de transpor

graficamente um improviso ao dizer;
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Diversas obras sobre transcrições de Jazz, utilizadas como referência neste trabalho,

dão conta da relativa imprecisão neste processo de tradução de um evento sonoro

para um meio gráfico. Além das próprias limitações inerentes ao código de notação

musical, o qual não pode traduzir todas as nuances de andamento, timbre e

dinâmicas de uma peça executada ao vivo, o processo de transcrição de solos conta

ainda com a dificuldade adicional de se tentar transpor para o papel as imprecisões

da forma improvisada: o músico improvisador, não dispondo de tempo para uma

segunda interpretação ou uma reescritura de seu texto, convive sempre com a

possibilidade de não executar com perfeição todas as articulações, ritmos e

dinâmicas. Uma transcrição com grau aceitável de fidelidade ao material sonoro

original exige, além de grande acuidade auditiva do pesquisador, uma reprodução

(via conhecimento analítico) das intenções no processo de composição do solo

estudado, naqueles casos onde os eventos musicais são executados imprecisamente e

portanto, de difícil notação em partitura. (PRANDINI, op. cit., 1996, p.15)

Porém, essa possível imprecisão que Prandini discorre não invalida a importância de

uma transcrição, tendo em vista que a mesma está relacionada a diversos propósitos como;

estudos de idiomatismo, improvisação, catalogação de solos, desenvolvimento de

acompanhamentos, estudos de percepção, entre outros. Assim, os objetivos recorrentes do

estudo de transcrições, não é o treino e execução da performance de forma fidedigna, mas sim

a compreensão de aspectos técnicos e forma de raciocínio do artista. Para então relacioná-las

aos conhecimentos e abranger mais o vocabulário do músico que transcreve os trechos

analisados.

Dessa maneira, longe de almejar uma resposta absoluta, identificação exata de tipos de

improvisação e acompanhamento que ocorrem em determinado momento, o objetivo principal

é observar as nuances, interações e como as linhas executadas do violão de Cainã se

relacionam com o Michael Pipoquinha. Com isso, espera-se destacar procedimentos da

performance do violão, comparar as aplicações, relacioná-las a outros artistas, buscar um

padrão de aplicação seguido pelo por Cainã e como usar esse recurso para criar variações para

enriquecer sua performance.

3.2 Estrutura das Análises Rítmicas e Melódicas

É importante salientar alguns processos que servirão como base para fundamentar o

que está por vir. Para se chegar a um resultado mais claro, as análises serão organizadas com

uma base que será o fio condutor para facilitar a busca de dados. Por tanto, para as análises

rítmicas será observado como o violonista desenvolve seu acompanhamento a partir da célula
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base do baião. Observar as influências e aplicações que Cainã utilizou durante a sua

performance. Será utilizado como referência os livros de Ritmos Brasileiros de Pereira

(2007), Levadas Brasileiras Para Violão de Becker (2013) entre outros autores em busca de

encontrar tais elementos do baião e de outros gêneros que possam fundamentar as

comparações das análises.

No campo da improvisação melódica será utilizado de base tipos de improvisação

(tonal, modal, idiomática ou livre). Lembrando que os tipos improvisação são; a tonal é

aplicada em centro tonal e na tonalidade da música, a modal é utilizada por escalas associadas

aos acordes e a livre é uma praticabilidade mais sensorial do performer. Buscando então

encontrar mais nuances que possam servir de extração de dados, pois dentro de uma

improvisação podem ocorrer variações dos estilos. Além de buscar vinculações de

escala/acorde e identificação de motivos, ao buscar observar os padrões melódicos recorrentes

espera-se encontrar tais aspectos que serviram de influência na performance de Cainã.

Relacioná-las aos tópicos técnicos de estilos, bebop, nordestina, choro e etc, ao mesmo que

será utilizado como referência citando improvisadores como Lula Galvão, Pat Metheny,

Heraldo do Monte entre outros.

Vale reforçar a importância de seguir uma base como forma de observação de dados.

Pois, como foi relatado em capítulos anteriores, na música brasileira sua própria notação

musical possui uma estrutura que serve apenas como referência para o músico. Porém, essa

estrutura nas notações deixam espaços que o performer possa empenhar sua improvisação da

melhor maneira possível. Assim, as essências das análises se mantêm através de uma base,

sejam elas por uma acentuação dos baixos ou a um forma/formato de improvisação. Estas que

fundamentam as buscas por ações complementares do artista, que sua vez potencializa sua

performance. Com isso, é pretendida a busca da melhor forma de organização possível para

conseguir contribuir com reflexões sobre esses tópicos.
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3.3 Forma da música Baião para Elizeu

Outro ponto relevante que auxilia a estrutura das análises é apresentar a forma22 como

a música foi executada, como foram divididos as funções dos instrumentos durante a

apresentação do tema de Baião para Elizeu. Tal como, mostrar como começa/termina a

música, e os espaços para chorus de improviso. Que primeiramente, Baião para Elizeu é

baseada nas características de uma estrutura recorrente no baião (AABBA) em Dó menor

como tonalidade, dentro de uma fórmula de compasso binária. Pesquisador Bonilla (2013)

discorre sobre essa forma do baião ao dizer que:
“Em busca de características formais do baião que sustentasse uma prática de

improvisação nesse gênero, Barreto fez a análise em um grupo de obras situadas

entre 1920 e 1950 desse estilo e salienta algumas características formais, tais como o

formato recorrente em AA BB A.” (Apud, pág 114).

Inicialmente, foi notado que Baião para Elizeu se baseia neste formato de estrutura,

tendo em vista que o próprio nome da música sugere o gênero executado. Porém, o

compositor omitiu o último A e tomou a liberdade de adicionar outras partes que dentro das

ideias de Bonilla é bastante recorrente dentro do baião. Aparecem, também, duas pontes que

cumprem uma função de em primeiro momento preparar para os espaços de improvisação e o

segundo para transitar para o que o autor chama de parte C, que será discutido nos próximos

parágrafos. Porém, neste trabalho optou-se por chamar esses elementos de ponte 1 e ponte 2.

Será apresentado a seguir uma planilha com os desdobramentos da forma da música,

com o objetivo para exposição e contextualização da forma. Assim como não é de pretensão

deste trabalho analisar a introdução e o final de Baião para Elizeu. Tal como, não será feito

uma análise profunda da harmonia e aspectos de composição, os desdobramentos a seguir

servem para contextualizar pontualidades da estrutura da música. Ao observar o formato, é

pertinente mostrar o caminho percorrido e as funções dos músicos ao performarem a música

em questão, conforme será mostrado a seguir;

22 Refere-se a como está organizada a estrutura de uma determinada música: Andamento, fórmula de compasso,
estrutura harmônica, tonalidade, espaço para chorus de improviso, introdução e coda. São parâmetros que estão
presentes na música como gênero, andamento, harmonia e melodia, porém, definir a forma também é definir
quem vai acompanhar, qual músico vai tocar o tema da música, quem começa o chorus de improviso, quantos
chorus serão para cada músico, como começa e como termina a música. Assim, é recorrente a forma definida
previamente pelos performers antes da apresentação.
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1º e 2º - Exposição do Tema

Seção Acordes

A Cm7 G7 Cm7 G7 Ab7M % Dm7(b
5)

G7

A2 Cm7 G7 Cm7 G7 Ab7M % Gm7 C7

B Fm7 % Gm7 % Ab7M % Gm7(b
5)

C7

B2 Fm7 % Gm7 % Ab7M % Dm7(b
5)

G7

Conforme mostra conta com 2 chorus de exposição do tema, que no contexto de

organização de execução do tema e acompanhamento de Baião para Elizeu foi observado que

existe um revezamento entre os instrumentistas. Na qual, Pipoquinha executa a melodia na

parte A e Cainã a harmonia, na parte B inverte-se os papéis na qual Cainã toca a melodia e

Pipoquinha a harmonia. Logo após essa exposição do tema, aparece a ponte 1 que prepara

para os chorus de improvisação, a ponte segue a seguinte estrutura;

Seção Acordes

Ponte 1 Cm7 Dm7 Eb7M(#11) %

Cm7 Dm7 Eb7M(#11) Db7M(#11)

Cm7 Dm7 Eb7M(#11) %

Cm7 Dm7 Eb7M(#11) Db7M(#11)

O chorus de improviso é estruturado por AABB repetido 3 vezes para cada performer,

começando pelo improviso Pipoquinha e seguido pelo improviso de Cainã conforme

apresenta seguinte a planilha.
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1º, 2º e 3º Chorus - Improvisação

Seção Acordes

A Cm7 G7 Cm7 G7 Ab7M % Dm7(b
5)

G7

A1 Cm7 G7 Cm7 G7 Ab7M % Gm7 C7

B Fm7 % Gm7 % Ab7M % Gm7(b
5)

C7

B1 Fm7 % Gm7 % Ab7M % Dm7(b
5)

G7

Após os improvisos, retoma ao tema com o mesmo padrão de execução de tema e

acompanhamento entre os performers, a exceção de o chorus é tocado uma única vez. Assim,

segue para a ponte 2 que por sua vez desloca para a parte C com um acorde pedal (F7). A

ponte 2 é demonstrada da seguinte forma.

Ponte 2 - Repetida 2 vezes

Seção Acordes

Ponte 2 F7 Eb7M Dm7 Cm7

F7 Eb7M Dm7 Cm7

F7 Eb7M Dm7 Cm7

F7 Eb7M Dm7 Cm7

Vale destacar a progressão da segunda ponte são tocados IVº, IIIº, IIº, Iº, estes acordes

têm a corda solta sol do violão (3ª corda) como nota pedal, apresenta também uma modulação

para Dó menor melódica, a exceção do acorde de Eb 3º grau que não possui a 5ª aumentada.

Essa sequência é repetida 8 vezes para então seguir a parte C, ao permanecer no IVº da menor

melódica de dó menor (F7) e afirmar a modulação, que exclui a nota pedal (corda solta, nota

sol) e tocar o acorde com a 3ª e 7ª do acorde. Seguindo para o último trecho de improvisação

e permanecendo neste acorde durante todo o trecho final da música. Com isso, as pontes 1 e 2

são necessárias para anunciar os improvisos, sendo uma no formato da estrutura AABB e a

segunda em modulação para a parte C com acorde pedal.
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Chegando a lembrar, sucintamente, a forma rondó, a diferença está que a parte C do

choro (onde é recorrente a utilização) é geralmente uma modulação para IV do tom vizinhos

da tonalidade original, em Cinco Companheiros, 1 x 0 e Apanhei-te Cavaquinho são

exemplos disso. O pesquisador Mateus (2017) contribui com esse raciocínio e explica quais

são os padrões mais recorrentes no choro,
Os esquemas tonais mais frequentes no choro em tonalidade maior é parte A em

tonalidade maior, parte B na tonalidade dominante e parte C na tonalidade de

subdominante, ou outro esquema tonal bastante frequente é a parte A em tonalidade

maior, a parte B na tonalidade relativa menor e a parte C na tonalidade de

subdominante. (Mateus, 2017, pág 70)

Mateus a exemplificar os caminhos harmônicos sugeridos no choro, é possível notar

que Pipoquinha se utiliza deste recurso para fazer a modulação na sua composição. As

diferenças em Baião para Elizeu estão que, na parte C não possui tema e nem de progressões

harmônicas, tal espaço é pertinente somente para improvisação. A comparação se justifica

porque tradicionalmente os chorões utilizam da parte C como um espaço para improvisação e

em Baião para Elizeu ocorre o mesmo. Este formato é definido justamente para evidenciar a

interação entre os músicos e beneficiando a improvisação, que são tipicamente utilizados no

choro e no jazz. Acácio (2005) resume dizendo;

Um tipo de forma rondó, sendo característica a competição e a improvisação. Um
aspecto comum entre o jazz e o choro é, sem dúvida, a improvisação generalizada e
o caráter de interação entre os músicos na performance. Na música instrumental, a
forma do improviso está diretamente ligada à do jazz... (BASTOS, PIEDADE, 2005,
pág 933)

Ao retomar as ideias apresentadas anteriormente de Acácio sobre fricção de

musicalidades, nota-se uma inter-relação entre as formas dos gêneros brasileiros. É possível,

também, analisar sucintamente esta relação entre as formas do baião e do choro na

composição de Pipoquinha, mesmo que seja sutil esta relação toma uma valia dos diálogos

entre os dois gêneros brasileiros. Subentende-se que o compositor buscou algumas referências

além do baião e adicionou sem desvirtuar o gênero em questão em sua composição. Assim,

fica a reflexão de como Pipoquinha utilizou também de um recurso recorrente do choro

(modulação para a tonalidade do IV) e reutiliza para seguir outro caminho de modulação

(menor melódica). Com isso, pode-se dizer que a estrutura de Baião para Elizeu apresenta três

partes (A, B e C).
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Que após a exibição do tema 2 vezes, aparece a primeira ponte seguido 3 chorus de

improvisação dos músicos23. É retomado ao tema novamente ao seguir o mesmo padrão dos

melodia/acompanhamento citados anteriormente e segue para a ponte 2. Finalmente para a

parte C com 8 compassos de improvisação para cada e logo após prepara para final da música.

Portanto, a estrutura da performance é apresentada na seguinte configuração;

3.5 Discussão dos Aspectos Rítmico

O primeiro fator a ser observado ao adentrar no contexto das análises rítmicas é a

célula que caracteriza o baião, pois conforme foi dito, é necessária a compreensão e

internalização da mesma para desenvolvimento da performance. Cortes (2012) e Becker

(2013) exemplificam a célula base do baião que é baseada nos instrumentos percussivos do

triângulo e zabumba, como é representado pelas figuras.

Exemplo 1 célula base do baião (referência Cortes)

Exemplo 2 célula base Zé Paulo (primeira do livro) exemplo 42

Ao incorporar essa linguagem rítmica no violão, o triângulo é representado pela linha

superior (exemplo 1) que é a função dos dedos indicador, médio e anelar para preencher o

23 Esse chorus é estruturado em AABB.
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acorde, a zabumba na linha inferior (exemplo 1 e 2) é o polegar na funcionalidade de

evidenciar o grave no acorde. Em seu livro de ritmos brasileiros Becker diz que no baião e em

outros gêneros brasileiros é crucial absorver os baixos e seus conceitos, para depois preencher

o resto com arpejos ou com acordes (2013, pág 23). Quando Becker se refere ao absorver os

baixos, pode-se observar que dentro dos gêneros brasileiros é recorrente entender a base

daquele determinado estilo (no caso o baião), para depois o instrumentista possa recorrer ao

preenchimento. Thomaz sustenta essa idéia ao relacionar com o livro de Marco Pereira, ao

dizer que;

“O baião sugerido por Marco Pereira em seu livro de ritmos brasileiros é uma
síntese entre os acentos de triângulo e zabumba. No grave há a célula rítmica
executada pela zabumba e na região aguda os ataques se alternam entre os tempos
fortes e o acentos (nos contratempos) realizados pelo triângulo. É importante notar
que as notas agudas têm uma variação de altura entre os tempos e contratempos
(THOMAZ, 2014, pág 49).”

Tal raciocínio corrobora com o que foi apresentado anteriormente por Llanos (2019)

ao referir-se sobre ação complementadora, pois a função do baixo (zabumba) é evidenciar a

célula do gênero performado e o agudo (triângulo) é a função a ser preenchida pelo performer.

Nas análises serão observadas que os baixos estão sempre presentes (quase inalteráveis) e as

variações ocorrem justamente no espaço de ações complementadoras. Ao contextualizar a

base rítmica do baião é pertinente notar a primeira variação que incorpora esta célula em

Baião para Elizeu, o trecho em questão se faz pouco antes do primeiro minuto (0;38). Na qual

Cainã toca os padrões dos baixos e preenche com as semicolcheias do acompanhamento no

acorde final da introdução que antecede o tema, depois seguindo o mesmo padrão nos dois

primeiros A’s iniciais da música, o padrão será mostrado no seguinte exemplo;

Exemplo 3 da primeira levada de Cainã (0:38)

É possível notar uma semelhança entre as figuras apresentadas nos exemplos 1 e 2

com o exemplo 3 de Cainã, que segue exatamente a estrutura do padrão rítmico apresentado
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por Barreto e Becker. No padrão de Cainã a execução das semicolcheias são dedilhadas, ao

notar que embora respeite o padrão rítmico do baião, a ação de complemento de Cainã se faz

pelo acompanhamento dedilhado (I, M e A24) que cumpre uma função para preparar a entrada

do tema. Um ponto a ser levantado é que embora as figuras rítmicas sejam as mesmas, o

contexto sonoro pode se diferenciar, justamente pela forma como se executa as semicolcheias,

desde que não aconteça alteração no baixo. Embora os padrões estejam implicitamente

conectadas ao baião, na prática essa aplicação é modificada e são pertinentes de acordo com o

performer, sobre essas diferenças Maia (2019) diz que;

“Revisitando publicações que discutam a rítmica do baião em detalhe, acadêmicas
ou não, sem exigir delas reflexões mais profundas sobre a origem, o processo de
síntese e as transformações do gênero na fonografia acumulada, deparamo-nos de
diferentes maneiras com aquilo que parecer ser uma consciência possível sobre a
materialidade rítmica do gênero, pelo menos até o presente momento.”(MAIA,
2019, pág 509).

O pesquisador Maia discorre como a materialidade rítmica do baião já era apresentada

desde que se tem o entendimento do gênero. Tais variações eram de uma certa forma

recorrentes ao longo dos anos nas práticas do baião, que proporcionaram uma enorme

variação de acompanhamentos. Na qual, existem diversas maneiras de se fazer o mesmo,

tendo em vista que para se tocar o acompanhamento de baião, os músicos se apropriam dos

padrões e aplicam variações pertinentes com suas capacidades. Assim, será observado a

seguir a segunda variação que Cainã executa, sendo esta a mais frequente dentro da

performance de Baião para Elizeu e em outras performances fazendo parte do vocabulário do

violonista, este acompanhamento é mostrado no seguinte exemplo.

Exemplo 4 Segundo padrão de Cainã (1;36)

Neste acompanhamento em questão é possível fazer uma comparação com o

acompanhamento presente no livro de Zé Paulo. É importante levantar essa observação pois

ambos os artistas são amigos e gravaram o disco Parceria e consequentemente trocaram

conhecimentos. Vale aqui reforçar, também, o relato do próprio Cainã ao dizer que seus

24 Dedos da mão direita; I = Indicador, M = Médio e A = Anelar.
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aprendizados e suas maiores experiências aconteceram na prática. O que fica mais explícito

quando ao observar o anexo do acompanhamento presente no livro de Becker (2013, pág 23).

Exemplo 5 Zé Paulo exemplo 47 pág 23

Os padrões apresentados por Cainã e Becker são praticamente idênticos se considerar

todos os aspectos rítmicos e as acentuações do dedilhado das semicolcheias, que para ambos

os dedos indicador, médio e anelar cumprem a mesma função. O destaque que representa a

variação de ambas se faz pelo polegar que acentua a última colcheia do baixo do

acompanhamento. Pois, no acompanhamento de Becker pode-se notar o baixo permanecendo

na nota fundamental do acorde. Por outro lado, a de Cainã muda para o 3ª grau do acorde

tocando a mesma nota duas vezes, sendo uma com indicador (normalmente abafada) e outra

com o polegar.

Esse padrão de execução rítmica de Cainã é recorrente não só na performance de

Baião para Elizeu. É possível notar que o violonista absorve esse padrão base do baião, pelo

livro de Becker, internalizou e desenvolveu seu próprio padrão de acompanhamento. Este

padrão é bastante recorrente para Cainã, que faz uso do mesmo acompanhamento em outras

performances de Cainã como em Rei Arthur25, Feira de Mangaio26 e o mesmo ensina o

acompanhamento no canal Fica a Dica Premium27. Esse contexto de elaboração pode ser

associado a um acompanhamento pré-definido por Cainã que faz parte de seu vocabulário.

Como levantado anteriormente por Rejan (2011) quando diz sobre os estudos prévios que o

músico improvisador recorre para desenvolver seu vocabulário musical.

Porém, subentende-se que o padrão do exemplo 4 serviu como base de fundamento

para Cainã criar as variações das próximas análises que serão observadas. Assim, no decorrer

da performance foi notada uma outra variação que sofre outra alteração nos baixos,

27https://www.youtube.com/watch?v=8Q5egOE7dIM&ab_channel=UMCAF%C3%89L%C3%81EMCASA
26 https://www.youtube.com/watch?v=tMV0LKnYJ0I&ab_channel=Z%C3%A9PauloBecker
25 https://www.youtube.com/watch?v=-bd_eZgiK0k&ab_channel=Cain%C3%A3Cavalcante
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novamente essa alteração ocorre na última semicolcheia de baixo e adição de uma outra

colcheia no contratempo do segundo tempo do compasso. O acampamento surge no decorrer

do chorus de improvisação de Pipoquinha, que ocorre no acorde Fm7 e alterna os baixos entre

Iº, Vº e Iº, como pode ser visto no exemplo.

Exemplo 6 Cainã (3;40)

Embora esteja sofrendo uma alteração no baixo, ao adicionar uma nota a mais, está em

questão é considerada uma variação padrão vistas nos exemplos (1 e 2) anteriormente. Nos

livros sobre ritmos brasileiros de Becker (2013) e Pereira (2007) é observado e as variações,

conforme mostra as figuras:

Exemplo 7 Zé Paulo

Exemplos 8 Marco Pereira
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Através das variações apresentadas, pode-se perceber que as funções empregadas por

triângulo e zabumba que é baseada na célula base do baião não alteram as características do

mesmo. Mas nota-se uma maior riqueza de detalhes e consequentemente mais possibilidades

de variações, como foi empregada por Cainã no exemplo 6. Pois ao comparar com os

exemplos 7 e 8 vale destacar a singularidade dos baixos que apresenta os mesmos: colcheia

pontuada, semicolcheia e colcheia (pode ser considerado uma tercina de 2 tempos por

compasso).

A diferença se faz pela forma como os violonistas aplicam na performance. Esta forma

de como os instrumentistas se apropriam dos ritmo para variações de acompanhamento se faz

pelo próprio Luiz Gonzaga, que segundo Maia em diversos registros fonográficos do

sanfoneiro é notado padrões variados e uma enorme pluralidade de ritmos, dizendo que;

“...baiões de Luiz Gonzaga, percebemos que o gênero não apresenta apenas um
único ritmo padrão, pois identificamos ao menos quatro padrões presentes nas
gravações revelando certa plasticidade no baião. Células rítmicas diferenciadas estão
presentes nas linhas executadas pelos músicos em seus instrumentos, gerando uma
ambiência multifacetada nos fonogramas, podendo ocorrer de forma mais ou menos
heterogênea na execução do conjunto musical. Isso é o que constatamos no aspecto
rítmico do gênero nordestino, ou seja, o baião fonográfico de Gonzaga configura-se
numa pluralidade de ritmos e linhas...”(MAIA, 2019, pág 513).

Condizente com os conceitos de variações dentro do baião apresentadas por Maia, que

reforça o conceito de pluralidade rítmica do baião, o autor deste trabalho tomou a liberdade de

adicionar uma variação do baião criada pelo mesmo. Que ao elaborar um arranjo de Baião de

Lacan do Guinga utiliza as mesmas linhas de baixo. Através das transcrições desta pesquisa e

de recorrentes dos livros de Zé Paulo e Marco Pereira. Nesta variação, teve-se a autonomia de

elaborar um acompanhamento que contempla a sonoridade das cordas soltas (1ª corda mi e 2ª

corda si) remetem a função do triangulo. E o polegar, sobre um acorde de F#7 na qual o Iº, IIIº

e VIIº representam as figuras do baixo e zabumba, conforme mostra o exemplo.

Exemplo 9 Marcus Barros

54



Nota-se aqui mais uma vez a ação da complementação apresentada que as notas do

baixo remetem novamente as variação da célula do baião e os dedos indicador e médio a

função de preencher com as notas pedais da primeira e segunda corda do violão. Esta variação

do exemplo 9 ao comparar com a do exemplo 6 de Cainã se pode notar as acentuações dos

baixos que serviram de inspiração para a criação da variação do exemplo 9. As diferenças

estão na execução dos baixos, Cainã toca Iº, Vº e Iº do acorde de Fm7 e o Marcus toca de

forma ascendente os Iº, IIIº e VII. Pois, o intuito do autor era evidenciar justamente essa linha

enquanto as cordas soltas complementam, modificar sonoridade e evidenciar o uso das cordas

soltas como Guinga fez em sua composição.

A quarta e última variação analisada apresentada em Baião para Elizeu consiste na

primeira célula dos exemplos (1 e 2). O padrão em questão é uma colcheia pontuada que

começa a partir do Vº (corda 6) do acorde de F7 (parte C, 6:23), seguido da semicolcheia com

Iº do acorde(corda 5), os P, I e M (Polegar, médio e anelar) complementam, conforme

apresentado no seguinte anexo.

Exemplo 10 Cainã F7

No exemplo é notado uma variação dos baixos para modificar levemente o contexto

sonoro durante a performance. É importante notar que todas as variações de acompanhamento

performadas por Cainã evidenciam uma espécie de brincadeira ao variar as notas do baixo do

acorde entre Iº e Vº ou Iº e IIIº. Tais variações são recorrentes em diversos estilos brasileiros,

como a bossa nova, samba, choro e etc, como será mostrado no exemplo a seguir.

55



Exemplo 11 (Livro Marco Pereira Samba Canção)

O acompanhamento de Marco Pereira pode ser notado o alternar do Iº e Vº dos baixos

do acorde de Am7, esse padrão entre os graus de um acordes é um recurso recorrente no

acompanhamento do violão brasileiro. O exemplo 11 se trata de um samba canção e os baixos

do samba são acentuadas no tempo 1 e 2 do compasso, que é uma das características da célula

base do gênero.

Porém é pertinente reparar em como Cainã se apropria desta linguagem para

desenvolver suas capacidades de acompanhamento a partir do momento em que estuda os

acompanhamentos, entender suas nuances e criar a sua própria maneira de tocar. Ao mesmo

que consegue aplicar tais variações durante a performance, o que contempla que Ray (2008)

diz quando contextualiza a potência do artista a capacidade/habilidade de realizar algo. A

pesquisadora complementa que quanto mais capacitado o músico, maior será a sua

performance. A partir do que foi apresentado por Cainã em Baião para Elizeu, que demonstra

um vocabulário variado de formas de acompanhamento.

3.6 Discussão dos Aspectos Melódicos

Em contextos de improvisação melódica é comum o emprego de notas de

aproximação (cromáticas, que geram tensão e etc) e que evidenciem notas do acorde. Além

de, nas próximas análises também será mostrado usos recorrentes de notas pedais,

deslocamentos melódicos, improvisação sobre modos, entre outros. No campo das
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improvisações é de ampla utilização desses recursos que buscam enriquecer a sonoridade da

criação de melodias.

Dito isso, o primeiro padrão melódico apresentado é um recurso de nota pedal a partir

do minuto 4;16 que situa o início do primeiro B do chorus inicial de Cainã. Nele é possível

observar um padrão rítmico que se repete formado por colcheia e duas semicolcheias, mantém

duas notas (ré e dó) como pedal. Só é alterada a última semicolcheia, que são notas de tensão

conforme mostra o seguinte exemplo.

Exemplo 12 nota pedal de Cainã

Ao relacionar os acordes com as notas de tensão apresentadas por Cainã ao alternar as

notas lá bemol e lá natural, pode-se notar o choque gerado pelo performer quando desloca a

nota para o lá natural em um acorde de Ab7M. Porém, os acordes que antecedem este Ab7M

que são Fm7 e Gm7 a tensão se faz no lá bemol que são respectivamente o IIIº do primeiro e

VIVº do segundo. Rejan contextualiza a aplicação de nota pedal ao dizer:

“As notas repetidas são comuns em melodias de canções populares, principalmente
de canções nordestinas. Alguns instrumentos de percussão como blocos sonoros,
triângulo e bacalhau (vareta flexível tocada no aro da zabumba por baixo) executam
grupos rítmicos semelhantes em que as notas mais evidentes estão na colcheia, nos
meios-tempos. Com a utilização das notas repetidas e o acento, o ritmo é valorizado,
contribuindo assim para uma melhor caracterização deste gênero no improviso. A
disposicão das notas em graus conjuntos possibilita a adaptação para o contrabaixo
com uso de arco ou em pizzicato.”(REJAN, 2011, pág 34).

É importante observar que o padrão de Cainã e a célula rítmica do exemplo 12

remetem os elementos do baião, a zabumba e o triângulo. Subentende-se através da

contextualização de Rejan que o recurso pedal aplicado por Cainã apresenta um idiomatismo

na sua improvisação. Ao apresentar elementos com a utilização de notas repetidas e

valorização rítmica ditas por Rejan e ao encontrar nas células aplicadas por Cainã ao remeter
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seu contexto melódico ao baião. Vale destacar que esta célula de 1 colcheia e 2 semicolcheias

aparecem sucintamente em outros momentos no mesmo chorus de improviso de Cainã. Cortes

assegura com essa ideia ao dizer que o idiomatismo pode estar presente através das

acentuação dos contratempos podendo estar presente na subdivisão rítmica realizada em

semicolcheias (2012, pág 197). Conforme mostra o exemplo.

Exemplo 13 Cortes acentuações do contratempo (pág 197)

Simões acrescenta ao dizer que: “O uso repetitivo dessas ferramentas não é

reprovável. É importante haver a repetição de certos padrões estabelecidos para preservar a

maneira como determinado estilo é aceito como linguagem e vice-versa.” (2005, pág 28). O

pesquisador reforça como este é um recurso recorrente entre improvisadores para caracterizar

de alguma maneira o idiomatismo de determinado estilo. Outro exemplo desta repetição como

ferramenta é de Heraldo do Monte ao improvisar na música Síntese28, que Simões mostra com

a seguinte imagem.

Exemplo 14 Simões exemplo de padrão rítmico de colcheias de Heraldo do Monte - fig.9 Pág

48

Embora seja tocado apenas uma nota, Heraldo faz o uso do recurso para evidenciar o

idiomatismo do baião em sua performance e como é recorrente o uso deste padrão entre os

28 Síntese - Quarteto Novo. 1967 - EMI Music Brasil Ltda.
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improvisadores. Chegando no tempo 4;29, Cainã retoma brevemente esse padrão após a

execução de uma frase em semicolcheias conforme o exemplo.

Exemplo 15 Cainã padrão idiomático baião

Nota-se os padrões de 1 colcheia e 2 semicolcheias que reforçam o estilo de

improvisação idiomático que Cainã aborda em Baião para Elizeu. Em outro momento, no

mesmo exemplo será apresentado dois aspectos de aproximação cromática, uma utilização de

aproximação de nota alvo e por deslocamento de terças conforme mostrado a seguir.

Exemplo 16 frase Cainã com cromatismo.

A demarcação de vermelho representa uma aproximação cromática por nota alvo em

na última nota no final do compasso sobre um acorde de Dm7(b5) e resolve na primeira nota

no início do compasso do acorde de G7. O cromatismo em questão é um movimento da nota

si bemol para si natural que é o IIIº do acorde dominante. Embora aplicada rapidamente no

contexto sonoro, nota-se uma breve improvisação pensada pelo acorde e a utilização do

recurso cromático serve para alcançar o 3º grau do acorde de G7.

O segundo exemplo (demarcação roxa) é um deslocamento de terças no final do

compasso do acorde de G7 até o fim da frase no início do compasso do acorde de Cm7 que

finaliza o primeiro chorus de Cainã. As notas do cromatismo, partem das notas sol (corda mí)

e mí bemol (corda sí) seguem descendente até atingir a alvo, nota fá. Para depois apresentar

novamente o padrão de colcheia e semicolcheia (vistos nos exemplos 12, 13 e 15), ao

evidenciar o idiomatismo do gênero mais uma vez.
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O uso do cromatismo é bastante adotado por improvisadores, com o intuito de gerar

breves tensões entre linhas não diatônicas. No caso do exemplo 15.1 na demarcação roxa é

usado uma tensão chamado de terças paralelas, sendo neste caso utilizado para se chegar a

nota fá. Em comparativo às aplicações mostradas, o pesquisador Polo contribui ao apresentar

o mesmo recurso usado por Lula Galvão e Pat Metheny conforme mostra o exemplo.

Exemplo 17 Solo Lula Cromatismo pág 75

Exemplo 18 Solo Pat Cromatismo pág 76

Os padrões em comum no uso de terças paralelas entre Lula e Pat, Polo discorre em

sua dissertação como foi importante a influência de Pat Metheny para Lula Galvão no musical

e dentro deste contexto de frases cromáticas. O pesquisador diz que;
É nítida a semelhança entre a execução de Galvão e Metheny quando do uso de

terças paralelas cromáticas. É significativo mencionar que Pat Metheny é uma

enorme influência para muitos guitarristas, sobretudo para a geração de Lula, que

iniciou os estudos e a carreira no começo da década de 1980. Nessa época, Pat

despontava como um dos grandes expoentes da guitarra e de uma nova vertente de

música instrumental jazzística. (POLO, 2018, pág 76)

Pat Metheny por inspirar músicos da geração de Lula Galvão, que também é uma

referência para músicos de várias gerações. Pode-se dizer que ambos os artistas (Metheny e
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Galvão) influenciam até os dias atuais os músicos improvisadores. Em entrevista com Nelson

Faria no Café lá em Casa, Cainã relata sobre a influência de Pat Metheny29 dizendo: “Tem um

episódio que é muito importante pra minha música também, foi o encontro que tive com a

obra de Pat Metheny”. Segundo Cainã, ele diz que não conhecia o universo do jazz e

improvisação, até então, só tinha contato com o violão. E o contato com a obra de Metheny

abriu portas para os estudos da guitarra e da improvisação. O que torna de uma certa forma

uma clara influência do guitarrista americano na aplicação do cromatismo com terças

paralelas para a música de Cainã.

Outro ponto a ser analisado na performance melódica é o padrão de voicings30 seguido

de variações da melodia. Melodia essa que vale relembrar que Cainã executa na parte B de

Baião para Elizeu. Justo esta que o violonista faz a variação com aplicações de voicings e

aplica a variação do tema, sendo as marcações vermelhas a citação do tema e a roxa os

voicings conforme apresenta o exemplo a seguir.

Exemplo 19 Voicings cromático com variação melódica 4;45 Cainã

Nas marcações roxas foi notado um deslocamento cromático com o baixo na 4ª corda

do violão do sí bemol até a nota sol bemol. Durante o deslocamento o voicing é feito sem a

fundamental dos acordes. A sequência de melodia e acordes são C7/Bb, F#m/A, Fm/Ab,

30 Encadeamento de acordes ou inversões de acordes aplicadas na região mais aguda do instrumento,
normalmente aplicadas nas 4, 3, 2 e 1 do violão ou guitarra.

29 (minuto; 11;49)
https://www.youtube.com/watch?v=EwTkWNEUPio&t=1303s&ab_channel=UMCAF%C3%89L%C3%81EMC
ASA
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seguido da primeira variação do tema (marcações vermelhas) e chegando no Gm7, outra

variação do tema e termina no acorde Ab7M/Gb. Os desdobramentos apresentados consistem,

na visão do autor, em um padrão de improvisação modal (através das aplicações dos voicings)

com algumas influências do choro ao fazer a variação do tema. Muitos chorões ao improvisar

se utilizam da melodia como recurso e como forma de respeito a obra, segundo Martins relata

que;
Um termo recorrente na fala de muitos dos músicos e estudiosos de choro que tive a

oportunidade de entrevistar, foi o “respeito” que se deve ter com a melodia durante o

improviso. Por isso, mesmo quando é feito com mais liberdade criativa, o improviso

do chorão está sempre girando entorno a melodia do tema. A própria forma [rondó],

herdada indiretamente do barroco, me leva a interpretar este retorno ao já “dito”

como uma espécie de regra da sua “gramática”, que se reflete no improviso do

chorão. (MARTINS, 2012, pág 79)

O pesquisador ainda complementa que são um recurso expressivo e que muitas vezes

pode-se extrair informações sobre processos de criação musical e do sujeito sobre estes

processos (2012, pág 80). Ao analisar os contextos de aplicações melódicas subentende-se

uma influência do choro para Cainã ao referenciar a melodia dentro do seu chorus de

improviso. Quando Martins discorre sobre a forma como os chorões enxergam a melodia e

como é importante mencioná-la no durante o improviso. E aplicação de Cainã, tal como foi

mostrado pelo exemplo 18.

Os voicings presentes no exemplo 18 apresentam um padrão recorrente do jazz e

vinculam com as influências de Cainã com a guitarra. É um recurso bem recorrente dentro

deste universo, que o instrumentista acrescenta em seu vocabulário. Em seu livro acordes,

arpejos e escalas de Nelson Faria (1999) é possível observar algumas aplicações de voicings

sobre progressões na anexo abaixo.
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Exemplo 20 Nelson Faria Voicings Progressão 12 pág 31.

Os acordes de Gm7/Bb e C7/Bb são aplicações que Faria demonstra numa progressão

de IIº, Vº e I de fá maior. É importante observar como os dois acordes não possuem a tônica

do acorde, porém são preenchidos com as demais tensões. Cainã faz uso deste voicing do

C7/Bb com a diferença de nota mais aguda, que acrescenta a nota mi bemol. Já o modelo de

acorde do Gm7/Bb são exatamente idênticos aos aplicados em Baião para Elizeu. As maneiras

de como se aplica os voicings são fundamentadas em relações intervalares dentro do acorde,

para que, então o performer possa desenvolver suas aplicações durante a improvisação. O

pesquisador Henrique diz que;
"...voicing dos acordes, que será escolhido pelo(a) performer através de uma

improvisação fundamentada pela consciência dos intervalos que constituem o acorde

e que, consequentemente, poderá favorecer a habilidade de criar distintos

acompanhamentos a partir de uma notação aberta.”(HENRIQUE, 2020, pág 5)

Retomando o contexto de notação musical na música brasileira é pertinente aqui

comparar com os aspectos apresentados por Henrique (2020). Pois o instrumentista faz uso da

própria notação para desenvolver voicings, sejam eles para preencher determinados

acompanhamentos31 ou no improviso.

O último aspecto a ser analisado é no chorus de improvisação a ser apresentado na

parte C sobre o acorde pedal de F7(9) no minuto 6;55. Novamente aparecendo um voicing só

que Cainã faz uso da escala diminuto dominante. Por se tratar de uma escala simétrica32

32 Escala baseada nos intervalos semitom-tom ou tom-semitom.

31 No caso de existir um outro instrumento acompanhador é comum um instrumentista tocar o acorde completo e
o outro adicionar detalhes que não ofusquem o outro músico. É recorrente, quando se tem a mesma formação
onde se apresenta um pianista e um guitarrista, o guitarrista usa o voicing para não atrapalhar e não chocar
tensões com o pianista.
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pode-se empregar diversas formas de aplicações por meio de voicings como é visto no

exemplo a seguir.

Exemplo 21 Voicings de Cainã dom-dim

É notado na aplicação de Cainã, que faz uso do staccato e das notas repetidas em

semicolcheia para criar tensões por conta da escala. Para em seguida ir para as tercinas

fazendo uma espécie de “vai e volta” do voicing, indo um semitom acima e retornando para o

F7. Polo diz que esta escala é amplamente empregada por Lula Galvão em contextos

melódicos e harmônicos (2019, pág 40). Galvão faz uso da aplicação de blocos simétricos dos

acordes em sequência como mostra o exemplo.

Exemplo 22 Voicings Lula Galvão - Polo pág 140 exemplo 49
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Exemplo 23 Voicings Lula Galvão - Polo pág 142 exemplo 50

As aplicações de Lula Galvão no exemplo 21 são bem similares ao formato de acorde

utilizado por Cainã, com a diferença na nota aguda (corda 1), na qual é deslocado da nota ré

para nota dó que é o Vº do acorde de F7. Observando que Lula Galvão pode ser uma

influência para o violonista, devido a similaridade das aplicações com os padrões de Galvão.

Um ponto a ser observado é como a escala simétricas em acordes dominantes são

fundamentais para evidenciar o idiomatismo de alguns improvisos, Rejan cita autores que

corroboram da seguinte forma;

“...Visconti (2005) apresenta transcrições de improvisos do guitarrista Heraldo do
Monte com características jazzísticas tais como uso de escalas simétricas nos
acordes dominantes (escala de tons inteiros e escala dominante diminuta)... Ele
também utiliza staccato e notas repetidas, recursos esses que, segundo Piedade
(2005) simulam as melodias cantadas de músicas populares e folclóricas
brasileiras.”(apud, 2011, pág 29).

Embora as aplicações apresentadas sejam apenas por voicings, acredita-se que as

simulações cantadas e folclóricas brasileiras que Rejan diz tomam valia ao refletir sobre os

parâmetros de uma improvisação idiomática. Uma vez que, tal recurso foi utilizado perto do

fim da performance de Baião para Elizeu e no decorrer do mesmo foi mostrado que Cainã faz

uso deste tipo de improvisação ao citar elementos durante seus chorus de improvisação. Vale

retomar o que Cortês afirma sobre a improvisação idiomática, pois o pesquisador relaciona a

figuras rítmicas recursivas, fraseados relacionados ao gênero e a forma como são apresentadas

pelo performer.
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4. Conclusão

Este trabalho verificou, em primeiro momento, aspectos da pesquisa nas práticas de

performance e na Música Popular Brasileira Instrumental no contexto do violão. Foi

verificado que alguns autores corroboram que a improvisação está presente durante toda a

apresentação do artista. Pôde-se observar que apesar da improvisação explorar espontaneidade

e criatividade, ela é normalmente desenvolvida previamente. Notou-se como os gêneros

brasileiros se relacionam com as práticas de performance como, articulações, escalas, células

rítmicas e etc que servem como base para criação de improvisos. Como as notações das

músicas brasileiras favorecem o performer  para desenvolver sua improvisação.

Outro ponto observado na pesquisa foi que uma performance depende de diversos

fatores, pode ser desenvolvida de diversas formas e não depende exclusivamente dos estudos

extensivos do instrumento. Mas vivências, cuidados com o corpo, saúde mental, nervosismo

são alguns exemplos que foram mostrados. Além de uma vivência em ambientes favoráveis

para o artista, são tão importantes quanto horas de prática do instrumento.

Em outro momento, foi verificado como o violão se relaciona com performance dentro

dos gêneros brasileiros. Foi exposto por alguns pesquisadores que existem tipos de violonistas

no contexto da Música Popular Brasileira Instrumental. Percebeu-se uma relação entre

guitarra elétrica e violão ao apresentarem similaridades (físicas ou idiomáticas), que dentro

das práticas e estudos sobre improvisação os instrumentos entram em diálogo em benefício do

músico que estuda ambos os instrumentos. O trabalho buscou observar sucintamente a relação

da guitarra e violão, tendo Lula Galvão, Hélio Delmiro, Romero Lubambo, por exemplo,

como instrumentistas que realizam este intercâmbio entre instrumentos para benefício de sua

musicalidade.

Dentro das analises dos dados coletados, foi mostrado como Cainã Cavalcante é fruto

deste elementos que envolvem música brasileira, improvisação, estudos de guitarra e violão.

Através de entrevistas notou-se que os maiores aprendizados de Cainã foram através de

performances e convivências com outros músicos. Além disso, mostra como os elementos

técnicos do violão clássico se fazem presentes no estilo de Cainã. Dessa maneira, Cainã se

torna parte de um grande violonista brasileiros que foram influenciados de alguma forma pela

tradição do violão clássico. Assim, tem-se uma ideia de como todas essas experiências

possam ter moldado sua forma de tocar violão.

Pôde-se verificar como experiências aparecem dentro de sua performance em Baião

para Elizeu. Através das análises das performances rítmicas e melódicas é notado como as
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relações com Zé Paulo Becker e Pat Metheny agiram (direta ou indiretamente) no

desenvolvimento musical de Cainã como instrumentista, seja como improvisador ou

acompanhador. Foi exposto aspectos que abordam sobre estruturas pré-definidas ao relacionar

com as ações de improvisação idiomática e como são aplicadas por Cainã durante uma

performance ao vivo. Foi apresentado que as transcrições servem para desenvolver demandas

pessoais que visam fundamentar as próprias performances de quem transcreve ou estuda tal

transcrição e não a reprodução fidedigna do improviso.

Tal valor das transcrições e da presente pesquisa apresentadas serviram para

desenvolvimento como pesquisador e performer do autor. Ao observar melhor os

desdobramentos do baião foi possível, para o autor, desenvolver um acompanhamento que

serviu como base para uma das análises. Entender melhor os contextos da Música

Instrumental Brasileira e as relações com a performance. A importância da exploração dos

temas no meio acadêmico, um olhar mais atencioso e sua importância no processo da

graduação do autor.

Por fim, embora não existam muitas pesquisas sobre Cainã Cavalcante que essas

análises e transcrições possam fornecer subsídios musicais para estudantes de violão e

guitarra em seus estudos pessoais. Espera-se, também, que este trabalho possa ajudar ainda

mais no desenvolvimento de futuras pesquisas sobre este tema e que continue a expandir os

conhecimentos sobre o instrumentista, violão brasileiro e sobre as práticas de performance na

música brasileira.
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